﻿estetica bazele esteticii nu sînt ( ) pentru de estetică aceia I LIPPS https://neculaifantanaru com/en/the-idea-of-composition html « Normele elaborate sau stabilite «artist» norme cărora sâ li se subordoneze ( ) Acolo, însă, undâ actului artistic îi lipsește deplina necesitate interioară, acolo unde, în acest fel, devine posibili eroarea —și nici un artist nu este, în fond, imun fap de eroare—, acolo pot fi folositoare reflecțiile asupra con- | dițiilor artei asupra esțeticii, pentru a se evita căile ocolite sau i' greșite Practic, nu există nici un artist care să nu reflecteze asupra condițiilor artei sale Ceea ce înseamnă că toți artiștii, chiar și care defăimează estetica, o profesează " Д* и** - UP — ’ ■ * «e» Ль Theo , devenind activ, capabil de a anima lucrurile și de a le face să reflecte stările noastre sufletești Calități^ formale ale obiectelor au început astfel a fi interpretate drept simboluri, drept expresii ale subiectivității noastre Ideea îi fusese familiară și lui Aristotcl, ce explica în acest fel forța evo *) К E Gilbert, H Kuhn — Istoria esteticii, Bucuroșii, Ed Meridiane, , p cat oare a metaforei, dar va căpăta extensie teoretică, explicită abia în perioada modernă a esteticii Desigur, fenomenul psihologic la care se referă teoria empatiei depășește cu mult domeniul specific dl artei și, respectiv, al esteticii Fără empatie, comunicarea socială, bazată pe interpretarea atitudinilor și gesturilor celorlalți, ar fi imposibilă Teoreticienii empatiei erau conștienți de acest lucru, însă considerau actul estetic ca reprezentînd forma cea mai intensivă și complexă de empatie într-o formulare concisă, teoria empatiei caracterizează plăcerea estetică drept „autodesfatare obiectivată^ A savura estetic înseamnă d-ți savura propria interior itate, transpusă intr-un obiect senzorial diferit de tine Cu alte cuvinte, contemplatorul insuflă unui obiect oarecare o stare emoțională astfel incit să-l pătrundă și să-l modeleze după chipul ei De regulă, procesul se desfășoară fără a fi conștientizat de către subiectul empatie Eul său conștient, neștiind nimic despre acest împrumut^ emoțional acordat obiectului din fața sa, iși întilnește in el propria sa manifestare, fără a o recunoaște, de regulă, ca atare Astfel se face că întilnim forme,, obiecte sau fenomene naturale care par a ne vorbi intr-un limbaj familiar nouă și nu realizăm că vocea lor e pur și simplu ecoul propriei noastre voci Dar energia empatică implantată obiectului poate dăinui chiar dacă devenim conștienți de acest fapt Tocmai ^pe acest din urmă fapt se bazează arta, înțeleasă у astfel drept persistența iluziei într-o lume dezilu-Wzionaiău Cînd poetul „ved# luna înălțîndu-se „gînditoare ca o frunte de poet , el nu se așteaptă să credem cu toată seriozitatea în această personificare „Realitatea poate fi mută, insensibilă, complet înstrăinată de noi Sîntem însă în posesia unui mijloc care o readuce la viață și la o rezonanță simpatetică temporară, iar mecanismul psi-khologic care operează, această transformare e denumit ■empatie” ) K E Gilbert, H Kuhn — op cit , p în esența, acesta este firul roșu ce traversează și unește, pînă la un punct, concepțiile mai tuturor reprezentanților teoriei empatice Primele referiri la principiul empatiei merg înapoi ptnă la romantism și Herder, care vorbea despre comportamentul simpatetic, considertnd că orice formă apreciată drept frumoasă se bazează pe transpunerea întregului nostru eu simțitor în forma respectivă, pe însuflețirea, comuniunea și contopirea empatică cu obiectul senzorial perceput Dintre teoreticienii ulteriori ce au contribuit printre primii la construirea unui statut teoretic cil acestor intuiții se numără hegelianul F Th Vischer și Hermann Lotze Primul dintre ei, în lucrări precum „Kritik mei-ner Ăsthetik“ (Critica esteticii mele, ) și ,,Das Schone und die Kunst“ (Frumosul și arta, ciclu de conferințe publicate postum în ), atribuia facultății de percepție o forță de penetrație emotivă (folosind termeni ca: Zusammenfuhlen, Hineinfuhlen/ ceea ce o transforma într-o percepție simbolică prin care, în mod inconștient, transferăm subiectivitatea noastră în lucrurile percepute Prin aceasta se obținea „o contopire a întregii vieți sufletești cu senzoria-litatea“ La fel, întîlnim la Lotze diferite caracterizări ale procesului de penetrare empatică a obiectelor estetice în cadrul contemplației estetice, observă Lotze, pătrundem în starea proprie, in sentimentele vitale ale formelor și imaginilor complexe ce acționează estetic asupra noastră , Nici o formă nu este atît de aridă îneît fantezia noastră să nu se poată transpune in ea spre a o însufleți" Hermann Siebeck vede și el specificul contemplației estetice în sentimentul contopirii nemijlocite dintre spiritual și senzorial Comportamentul estetic constă dintr-o confirmare deosebit de puternică a capacității noastre generale de a conferi obiectelor per-sonalitate^ în mod inconștient, in actul percepției, noi împrumutăm obiectelor sensibile proprietățile ) II Lolzo — Geschichte der Asthetik in Deutschland, Milnchon, , p **) H Siebeck — Das H'esen der ăsthetischen Anschau-ung, Berlin, , p noastre spirituale, și aceasta printr-o însuflețire a realului care nu este diferită de procesul de milizare Atitudinea estetică se instituie numai in măsura in care personalitatea, noastră se instaurează în obiecte și le însuflețește Toate aceste sugestii și intuiții încă sporadice au fost reunite pentru prima oară într-un sistem de către Robert Vischer, fiul lui F Th Vischer într-o serie de lucrări ce studiau percepția vizuală — „Dos optische Formgefuhl“ (Senzația optica a formei, ); „Der ăsthetische Art und die reine Form“ (Tipul estetic și forma pură, ); ȚOber die ăsthetische Naturbetrachtung“ (Despre contemplarea estetică a naturii, ) — și în care încetățenește definitiv termenul de Ein-fuhlung, Robert Vischer analiza modalitatea prin care în actul contemplării estetice, transferăm în obiect senzațiile noastre organice, de natură cinetică, și ii atribuim, astfel, ceva ce nu-i aparține Deci formele spațiale sînt vitalizare, însuflețite de propriul nostru dinamism Punctul acesta de pornire în studierea efectelor estetice ale fărmelor era fructuos, dar Robert Vischer nu Ta exploatat ptnă la capăt, în loc să studieze contribuția subiectivă pe care o aducem la constituirea formelor și a semnificației bor el s-a oprit aproape exclusiv asupra procesului prin care noi umplem formele deja constituite prin împrumuturi din propria noastră interiontate A profundlnd, dimensiunea psihologica a acestei probleme, dlleva drcenii moi tîrziu, Th Lipps și Jolumnes Volkelt vor dvezvolta teoria empatiei pînă la capot, purăndu/t în lumina valoarea euristică, dor și limitele do principia Ei au fost secondați în arest drmers do citwa personalități precum Konrad, Lange, К orei Groos, Jonas Cohn, Paul Stern A itaZek, Worringer ș a Aceștia reprezintă coord/nritele în raport eu care va trebui să pre~ еЬгЛт diferența, specifici, și individualitatea po-ziției lut Lipps In codrul teoriei empatice Lăecat la august , în micul orășel WollhaWen, Th, LipjfS tmbrățișeaiă de timpuriu o carieră, universitara pe care nu o va părăsi ptnă la moartea sa, survenita In La vlrsta de numai de ani, în , îl găsim profesor de filosofic și logică la Bonn, iar din , coordonatorul catedreide filosof ie la Breslau Ultimii ani de viață, Intre și , va preda estetica și psihologia artei la Universitatea din Munchen, perioadă In care elaborează și principalele sale lucrări, ce aveau să devină fundamentale pentru evoluția cercetării filosofice și estetice de la sflr-șitul secolului trecut Dintre acestea, In afara celei de față* și a cărții sale de debut, reprezentlnd totodată lucrarea de doctorat — „Grundtatsachen des Seelenlebens“ (Fundamente ale vieții sufletești — ) — mai consemnăm: „Die ethischen Grund-fragen“ (Problemele fundamentale ale eticii) ; „Ăsthetische Faktoren der Raumanschauung” (Factori estetici ai contemplării spațiului) ; „Grundzuge der Logik“ (Trăsături fundamentale ale logicii) ; „Leitfaden der Psychologie” (Manual de psihologie) ; „Psychologische Untersuchungen“ (Cercetări psihologice) ; „Vom Fuhlen, Wollen und Denkerf' (Despre simțire, voință și gîndire) ; „Asthetik, Kultur der Gegenwart (Estetică — cultură contemporană) Prin toate aceste lucrări, în care înrîurirea sursei kantiene rămine mereu evidentă atlt în problemele de psihologie, cît și în cele privind natura artei, Lipps dă un contur definitiv și coerent teoriei empatiei Desigur, nici pentru el empatia nu reprezintă un fenomen limitat doar la domeniul estetic O întîlnim în viață la tot pasul Ne este imposibil, afirmă Lipps, să vedem sau să auzim o ființă umană fără ca prin aceasta tmpatia sâ nu intre imediat în acțiune Totul la ea, fie in mișcare, fie în repaus, devine pe dată pentru noi * „Âgthetik" (Estetica), partea l — ; part* a a Iha — , Materia părții I, „Grundlegund der AstLe-tik“ (Jiazele esteticii), eete cuprindă In primele doua volume ale prezentei ediții, iar materia părții a ll-a, „Oie fodhutbcho Betrachtung und die bilaende К unit * (Contemplarea estetică fi artele plastice), formeazA ubi<> tul următoarelor două, мм expresia unor stări sufletești, Empatia este, ca atare, alit de puțin, limitată la domeniul estetic, incit empatia estetică, reprezintă numai o foarte mică parte din empatia constant exercitată de om Dacă ne vom întreba, așadar, o dată cu Lipps, prin ce proprietăți se individualizează empatia estetică, atunci vom putea spune, In general, că în sfera artei intllnim o empatie exprimată cu o intensitate neobișnuită Dar specificitatea empatiei estetice nu este numai de natură graduală Lipps deosebește, în continuare, patru feluri de empatii, și anume: d) însuflețirea empatică a naturii ( „Naturein-fuldung“), desemnînd elanul nostru de a însufleți natura și spațiul, cărora le atribuim tendințe, forțe și acțiuni proprii de fapt vieții noastre sufletești Este un fenomen general uman, ce stă la baza oricărui antropomorfism Această empatie se manifestă chiar și în raport cu formele , cele mai elementare ale imaginației, cum ar fi figurile geometrice, formele de bază ale arhitecturii și ale muzicii — coloana și ritmul într-un dreptunghi, de pildă, proiectăm prin empatie anumite tensiuni in direcția celor patru linii drepte, trans-formindu-le in forțe Aceste empatii liniare sint componentele elementare la care poate f i redusă starea estetică; b) empatia estetică, ce se manifestă atunci cind atribuim obiectelor și formelor naturale sentimente proprii precum: dîrzenie, mîndrie, jale, durere sau bucurie; c) empatia dispozițio-nală, prezentă atunci cind noi atribuim dispozițiile noastre sufletești, declanșate de perceperea unor particularități ale obiectelor exterioare chiar acestor 'wfactori, și d) empatia socială, constînd din trans-jpaner ea vieții noastre sufletești în altă persoană / Empatia produce, așadar, o obiectivare a eului nos-* tru, o oglindire a lui în lumea externă și apoi o resorbire a sa prin contemplare, cind avem impresia că toate calitățile pe care le-am proiectat noi în această exterioritate existau acolo dinaintea noastră, așteptlndu-ne și provoclndu-ne întruclt în empatia estetică proiecția emotivității și sensi- bilității noastre tn obiect are loc cu deosebită intensitate, valoarea estetică este astfel sinonimă cu o afirmare a vieții In lucrul considerat frumos Neputința de a identifica viața Intr-un obiect ne face să-l considerăm urlt — spune Lipps în valoarea estetică, noi resimțim ceea ce este omenesc, simțim valoarea, ca fiind In același timp In noi și In obiect, Simțim o simpatie estetică pentru orice obiect căruia, conștient sau nu, i-am insuflat viață, proiectînd In el plăcerea noastră de viață și „această simpatie estetică e miezul universal al oricărei plăceri estetice In general“ După Lipps, un obiect deține deci o valoare estetică cu atlt ma,i mare cu dt ne putem transpune mai deplin în el și cu dt regăsim în el ceva mai important pentru personalitatea noastră Acest principiu al acordului ființei noastre intime cu obiectul amintește tn mare măsură obiectul estetic kantian, care se conformează scopului subiectiv al rațiunii ce reflectă mecanismul facultăților noastre Prin această teleologic dobin-dim un sentiment de plăcere, adică o confirmare, un sentiment pozitiv al realizării activității noastre, un Selbstwertgefiihl pe care îl asociem obiectului Această plăcere estetică, resimțită tn urma însuflețirii antropomorfe a formelor naturale, implică însă, la Lipps, o normă limitativă, ce ia tn considerație doar acele forme artistice care îngăduie omului o cît mai bogată autoobiectivare sufletească Forme ce nu pot fi, astfel, decit figurative, permițînd, prin asociere, investirea lor simbolică Este, i s-a obiectat, o absolutizare deghizată a naturalismului Dar istoria artei consemnează întregi epoci și stiluri artistice, precum aria orientală, egipteană, bizantină, medievală, ale căror izbtnzi artistice s-au sustras viziunii realiste Abstractizarea și stilizarea, comune acestor modalități artistice, sînt nu atit o expresie a vitalității noastre, confirmate prin empatie, cit a „spiritualității, poate mai specifică ființei umane Constatare ce ne avertizează că o estetică bazată exclusiv pe noțiunea de empatie rămlne inaplicabilă in multe domenii ale istoriei artei Ea va trebui întregită, сотpiemont ar, dc o estetică ce pornește de la instinctul de abstractizare La fel cum instinctul empatie, ca premisă a trăirii estetice, își găsește satisfacerea în frumusețea organicului, tot astfel instinctul dc abstractizare își află frumusețea, sa în lumea anorganică ce neagă piața și, în general vorbind, în orice legitate și necesitate abstractă Cel care a sesizat această unilateralitate a teoriei lui Lipps, păstrînd din ea ceea ce este valoros, dar completînd-o prin teoria nevoii de abstractizare, a fost Wilhelm Worringer care, la numai cinci ani de la publicarea Esteticii lui Lipps, deci în , publică studiul de larg ecou și perenitate „Abstraktion und Einfuhlung'" Confirmarea teoriei sale Worringer și-o găsește în activitatea estetică a omului primitiv și în arta gotică, pe care le analizează pe larg în studiul amintit în concepția lui Worringer, omul primitiv trăiește înconjurat de o lume pe care n-o înțelege și care-l copleșește prin complexitate, insuflîndu-i o frică și o tensiune spirituală pe care va încerca să le atenueze evadînd din relativismul fenomenelor și din complexitatea încurcată a unei firi vrăjmașe De aceea, primitivul simte nevoia unei lumi alcătuite din lucruri nediferențiate, imobile și perene Și, cum această lume solidă și invariabilă el nu și-o află în preajmă, și-o va crea singur, în planul unei arte abstracte, redusă la cîteva linii geometrice Fluiditatea formelor naturale e substituită prin forme fixe Figurile abstracte, geometrice ale artei sale precumpănitor ornamentale — linia dreaptă, triunghiul, pătratul, cercul — nu sînt pentru el un simplu joc, ci expresia unei adînci nevoi sufletești de siguranță și liniște La originea artei nu stă, prin urmare, tendința de a imita natura, conchide Worringer, ci tocmai tendința contrară de a evada din natură și din arbitrariul ei Intr-un univers de abstracțiuni geometrice și de valori absolute „Instinctul primitiv de imitație a dominat în toate timpurile, și istoria sa ) Publicat în traducere românească sub titlul „Abstracție și entropatie“, București, Ed Univers, este o istorie a îndemlnării manuale, fără importanță estetică" El a fost din cele mai vechi timpuri separat de instinctul artistic propriu-zis, ce prezenta un stil sever, care evita orice realism Și nu, cum s-a crezul multă vreme, din cauza lipsei de pricepere în a imita natura, ci din nevoia de a satisface un anumit impuls sufletesc: „Arta adevărată a satisfăcut în orice timp o nevoie sufletească adîncă și nu instinctul pur de imitare a modelului natural" * Voința artistică (das Kunstwollen) nu putea fi deci determinată, în toate cazurile, de nevoia de empatie Ca pol opus al acestei nevoi de empatie Worringer evidențiază nevoia de abstractizare împreună, empatia și abstractizarea se împletesc ca două ramuri fundamentale ale esteticii Esteticul nu consistă în nici unul din aceste două procese ale conștiinței, ci în realizarea lor pe planuri intuitive improprii O dată cu Worringer, la care-și află împlinirea și totodată depășirea, istoria teoriei Einfiihlung-wZm se încheie Perspectiva ei înnoitoare nu se va pierde însă, regăsindu-și confirmarea și dezvoltarea modernă cu peste jumătate de secol mai tirziu, la reprezentanții esteticii fenomenologice — Roman Ingar-den și Mikel Dufrenne, o estetică ce va analiza și demonstra și ea, deși cu alte mijloace, rolul hotă-rîtor al subiectului receptor în nașterea și definitivarea obiectului estetic Teoria empatiei estetice — al cărui principal reprezentant a fost Lipps — a marcat, in pofida limitelor sale, o importantă deschidere și dinamizare a cercetării estetice Atenția teoreticienilor, imobilizată multă vreme doar asupra formei obiectului de artă, se focalizează de acum și asupra atitudinii subiectului care contemplă Apelul la psihologie punea valoarea estetică in dependență directă de activitatea spirituală a receptorului De asemenea, lucrările lui Lipps au contribuit la înlăturarea multor concepții eronate, dar adine °) W Worringer, op cit , p ) Idem, p fnradacinaff, precum cele Indice sau cele hedoniste, despre natura artei Ecoul larg al teoriei cm pat ic c nu a însemnai însă numai acord sau asimilare, ci și polemica sau chiar respingere Astfel, celebrul psiholog german Miillcr-Frcicnfcls reproșa teoriei empatiei ca faptele ce stau Ia baza ei nu sînt specifice numai domeniului estetic, putînd fi întîlnile, practic, pretutindeni în viața omului Apoi, mai observa psihologul german, fenomenele estetice explicate prin empatie nu acoperă totalitatea simțirii estetice, observație pc care, cum am văzut, i-a adus-o și Worringcr Obiecțiile nu ni se par totuși întemeiate ptnă la capăt în ce o privește pe prima, de pildă, e adevărat că, deși deosebește patru tipuri de empa-tic, Lipps nu a specificat suficient de clar ce este caracteristic pentru empatia estetică în raport cu cca manifestă în viața cotidiană Implicit însă, cum cititorii acestei cărți se vor putea convinge, este conținută în demonstrația lui Lipps ideea că în empatia estetică predomină momentul contemplativ în vreme ce in viața practică empatia are un caracter precumpănitor activ, volitiv A doua obiecție viza faptul că se neglijează momentul intelectual (ce stă la baza abstractizării) aflat în unitate cu cd afectiv (asigurat prin empatie) și că abia unitatea ambelor declanșează trăirea estetică în plenitudinea ei Această observație depășește însă teoria empatiei, nu o anulează, deoarece empatia este explicată tocmai prin faptul că noi introducem în obiectele din natură întreg conținutul nostru sufletesc O altă obiecție, de o natură aparte, aparține lui Hugo Munstenbcrg , care neagă, din principiu, chiar posibilitatea de a conferi empatiei vreun caracter estetic După Mimstcnberg, valoarea estetică nu ar lua naștere prin empatie, ci datorită unui acord intre voința noastră subiectivă și voința t) Muller-Freienfels — Рьус/юіщіе dtr Ku/urt, Leipzig und Berlin, *) Hugo MuiJbtejuberg — Pbychuloțit der Werle, Leipzig (legitatea) obiectivă a naturii, deci пн prin transpunerea vieții noastre interioare in fenomenele și lucrurile înconjurătoare Fenomenul ar fi de fapt invers, natura voiește a ne ieși In întîmpinare, a ne contacta și a se proiecta In noi Eliminlnd tn contemplare orice interes practic, orice intenție anterioară contactului cu obiectul sau fenomenul estetic, se realizează un acord Intre voința noastră și voința naturii, iar rezultatul acestui, acord este sentimentul de satisfacție estetică Toate aceste obiecții n-au zdruncinat insă prestigiul de care teoria empatiei estetice s-a bucurat tn epocă Ea rămlne teoria In care mulți esteticieni vedeau șansa de a evita scepticismul și relativismul asociate anterioarelor teorii ale valorii estetice Principalii esteticieni români de la începutul secolului au receptat și ei cu deosebit interes această teorie, și îndeosebi forma complexă pe care i-a conferit-o Lipps Un interes mergind de la acordul entuziast și total, la Petre Andrei, trezindprin expunerea obiectivă, de tratat, din „Estetica" lai Vianu și sfirșind cu rezervele formulate de B' aga care, pe urmele lui Worringer, aducea teoriei iui Lipps importante întregiri și corecții Replica esteticienilor români, perfect conectați în acea perioadă la pulsul filosofici germane, a fost dintre cele maz prompte din lume Astfel, la nici ani de la publicarea, în , a celui ele al doilea volum din „Estetica" lui Lipps, în , Petre Andrei publică, in „Convorbiri literare“ nr , studiul „Valori, e estetice și teoria empatiei'' , care este nu numai, prima deschidere spre publicul român a problematicii Einfiihlung-u/ui\ dar și încetățenirea in limbajul românesc de specialitate a termenului de empatie, ca echivalent al noțiunii germane Adept entuziast al teoriei empatiei, în forma pe care o dobin-dește la Lipps, el va relua și dezvolta acest studiu sub forma unui capitol din teza sa de doctorat „Filosofia valorii" - operă de referință în dome- l ) Hepublicat tu: Petre Andrei — Opere l Kdîtie tllgrijita, Studiu introductiv ȘÎ BOW de dT M fveu Mâviu, Kd AcademieiU ^U »J^cUfe*ti, p * - n»U axiologici și sociologiei valorii, pe cate o d(fi* ru'n’rcG-/} pentru tipar în , Din perspectiva filosofi a caloTilor brtrt Andrei importanța «ппл'нѴ; a put ici radier pentru identificarea unai criteriu unitar dc recunoaștere a valorii rsfefrt» Citita -d român inUre^aî de istoria conceptelor bi ct irmn-u* Vi * oarecare, ci aceste obiecte caută el a b- face mtr- ligibile din punct de vedere estetic Asupra lor aplică el cercetarea psihologică în aceste condiții, estetica poate fi caracterizată ca o disciplină a psihologiei aplicate în măsura în care estetica descrie, face inte- ligibil si „explică , ea este o știință descriptivă și explicativă în contrast net cu astfel de științe sînt situate de unii științele normative (Norm- wissenschaften ) Acest contrast pare absolut clar Una este să întreb ce anume e un lucru și pentru ce e așa cum e, și altceva să întreb dacă sau cum ar trebui să fie Una este afirmarea unui fapt și a unei legități a faptului, și alta recomandarea, cerința, pe scurt, norma Și totuși acest contrast nu este, pe de altă parte, deloc un contrast Serios vorbind, eu cunosc condițiile necesare pentru producerea unui sentiment al frumosului ; știu că și de ce acești factori sînt potriviți producerii acestui sentiment, și de ce alții sînt nepotriviți; cunosc legitatea după care anumite condiții, prin acțiunea lor individuală sau reunită, provoacă sentimentul frumosului, iar altele îl tulbură Pe scurt, pot să spun ce condiții anume trebuie îndeplinite și care trebuie evitate dacă vrem să trezim sentimentul frumosului Aceasta înseamnă ca examinarea situației de fapt constituie, în același timp, și o recomandare Observația de mai sus este valabilă nu numai aici, ci și în toate domeniile posibile Anume, peste tot unde stau față în față o teorie și o tehnică Cercetările de fizică sînt, în același timp, recomandări pentru tehnica proprie fizicii, cercetările de fiziologie sînt, în același timp, recomandări pentru tehnica din fiziologie, respectiv pentru tehnica medicală La fel, cercetările estetice sînt, In mod necesar, recomandări pentru tehnica estetică, adică pentru artă Contra celor afirmate mai sus ridică obiecții / răspicate doar cîțiva artiști și amatori de artă Artistul, spun ei, este liber; nimeni nu are dreptul să-i facă recomandări; individualitatea artistică are dreptul și trebuie să trăiască fără îngrădiri, fără constrîngeri Toate aceste adevăruri sînt evidente Nu este nimic mai de la sine înțeles decit această libertate absolută a „artistului" Trebuie însă pusă o întrebare Cine este „artist"? Cind și in ce măsură este cineva care se numește, sau este numit astfel, artist? în ce măsură, într-un caz dat, se manifestă el ca atare? Este clar: în răspunsul la această întrebare rezidă întreaga estetică normativă Fără îndoială, „arta“ este o activitate specifică, diferită de oricare altă activitate omenească, înainte de toate, ea se caracterizează printr-un scop aparte Putem spune că arta este crearea intenționată a frumosului Dar, s-ar mai putea spune, întotdeauna rezidă în cuvîntul „artă" sau „artist“ o obligație Cine ridică pretenția ca, într-un caz dat, să se prezinte drept artist, trebuie să urmărească scopul pe care- desemnează cuvîntul „artă" Și el trebuie să folosească mijloacele care duc la acest scop într-un cuvint, trebuie să exercite activitatea care se numește „acti- vitate artistică" Trebuie sa satisfacă toate recomandările pe care acest termen le închide în sine Desigur, sarcina esteticii este, insă, de a stabili sensul cuvintelor „artă" sau „activitate artistică" In general De aceea, ea nu construiește și nu decivteaia ci întreabă, pur și simplu: ce se numește astfel de fapt ? Care sint caracteristicile „artei", asa cum rezultă ele din contemplarea artei, a ceea ce se prezintă și este recunoscut, în general, ca artă? Și, mai departe, este sarcina esteticii aceea de a stabili corelația dintre scopul acestei „arte" și condițiile necesare realizării ei în general Estetica închide astfel in sine toate recomandările si toate obligațiile „artistului" Firește, nu e vorba aici despre ceva oarecare, ci despre estetică, adică despre ceea ce este estetica în măsura în care a ajuns la rezultate științifice sigure Despre acestea și numai despre acestea spun eu: ele sint, în același timp și în aceeași măsură, norme Invers, evident că normele pe care le elaborează estetica nu au voie și nu trebuie niciodată să fie altceva decit o altă expresie pentru fapte și conexiunile logice dintre ele, acceptate sau f recunoscute de ea Normele care rezult ă nu sint norme ale esteticii, ci ale esteticianului Iar pe acestea nu le iau în discuție aici Atari norme, elaborate sau stabilite de estetică, nu sint, însă, pentru „artist", norme pe care să și le aproprieze și cărora să li se subordoneze Ele sint modalitățile prin care el, tocmai fiindcă este artist, acționează de la sine Sînt modurile firești de manifestare a firii sale de artist și, | cu cit aceste moduri firești de manifestare sau I aceste norme rezidă în natura sa, cu atît mai puțin are el nevoie să fie conștient de ele Ba, chiar, îi poate fi dăunător să reflecteze prea mult asupra lor Acolo, însă, unde actului artistic îi lipsește deplina necesitate interioară, acolo unde, în acest fel, devine posibila eroarea — și nici un artist nu este, în fond, imun fața de eroare —, acolo pot fi folositoare reflecțiile asupra condițiilor artei, cu alte cuvinte, asupra esteticii, pentru a se evita căile ocolite sau greșite Practic, nu exista nici un artist care să nu reflecteze asupra condițiilor artei sale Ceea ce înseamnă că toți artiștii, chiar și aceia care defăimează estetica, o profesează Problemei privind raportul esteticii cu vocația artistică îi urmează problema privind raportul acesteia cu istoria artei sau cu știința istorică a artei în măsura în care aceasta este știință, ea vrea să înțeleagă Vrea să înțeleagă istoricește operele de artă existente Aceasta se produce în două feluri în primul rînd: eu înțeleg o operă de artă dacă știu in ce fel este ea operă sau ce anume o face să fie astfel Este chiar problema esteticii în al doilea rînd, se poate ca „înțelegerea operei de artă" să fie privită ca înțelegere specific istorică Cum a devenit opera de artă, din punct de vedere istoric? Și cum s-a îmîmplat ca ea să devină tocmai opera de artă care La această întrebare e posibil a se răspunsuri Se știe cîte ceva despre a comandat lucrarea, despre modelele durile respective, despre școala, despre circumstanțele în care a evoluat artistul Propriu-zis însă, opera de artă n-a rezultat din toate acestea Ea a apărut din sufletul artistului, din forțele sale artistice, din sentimentul său artistic Acesta este un sentiment de aceeași natură cu acela ce se găsește în privitorul operei de artă și-și datorează existența unor temeiuri asemănătoare Forțele creatoare din artist, precum s-a spus pe drept cuvint, sînt aceleași ca și for- este ? da multe cel care si imbol- țele dc a savura opera de artă din subiectul care o contemplă Savurarea, desfătarea artistică este un mod de re-creare în orice caz, „a înțelege existența operei de artă“ înseamnă înțelegerea procesului în virtutea căruia aceasta a luat ființă în artist, cunoașterea condițiilor interioare cărora ea își datorează existența și a legităților după care acestea acționează Dar aceasta este, din nou, sarcina esteticii De aici rezultă că și modul în care se exprimă o caracteristică a epocii într-o operă de artă, ca și acțiunea acesteia asupra epocii sale, fac parte din istoria operei de artă Dar și că înțelegerea acestor realități incumbă esteticii Ele pot fi realmente „înțeles numai de către o estetică serioasă și cuprinzătoare, așezată pe temelii psihologice sigure Numai așa este știința istorică a artei totodată și estetică; altminteri, ea ratează o parte esențială sau cea mai esențială a sarcinii sale științifice і , у SECȚIUNEA ÎNTÎI PRINCIPIILE ESTETICE FORMALE GENERALE Capitolul întîi DESPRE PLĂCERE ÎN GENERAL însemnări preliminare II Estetica, așa cum spuneam mai înainte, este teoria despre frumos; și, implicit, despre contrariul său, urîtul Aici ne pîndește întrucltva pericolul contrazicerii Estetica, se zice, este teoria despre ceea ce prezintă valoare din punct de vedere estetic și este de discutat dacă un obiect ar putea fi valoros din punct de vedere estetic fără să fie frumos, în ce mă privește, nu accept această dispută, dat fiind că, după părerea mea, în estetică frumos’* se numește ceea ce este valoros „din punct de vedere'estetic" Pentru mine, cel puțin, așa se prezintă chestiunea Este, așadar, totuna dacă spun că estetica este teoria despre frumos despre сёеа ce e valoros din punct estetic sau teoria de vedere Despre „ceea ce este valoros din punct de vedere estetic" știm de la început un lucru: el este, ca tot ce e valoros, plăcut Acest dat rezidă în sensul cuvîntului „valoros" Că ceva este valoros înseamnă că acelui ceva îi e propriu a ne bucura, a produce satisfacție, pe scurt, a trezi plăcere Cuvîntul valoros" n-ar avea sens fără această relație cu bucuria» cu satisfacția, cu plăcerea unei ființe sensibile Totuși, nu e zis că „valoros" și „plăcut" coincid din punct de vedere național S-ar putea ca tot ceea ce e valoros sa fie în mod necesar și placul, și, cu toate acestea, „valoros să nu însemne absolut același lucru ca „plăcut ; s-ar puica, mai ales, ca mărimea sau mulțimea valoi н unui obiect să nu coincidă cu înălțimea sau intensitatea sentimentului de plăcere pe care obiectul este apt a- trezi De fapt, așa este în realitate Sa ne gmclim la vorbele de’duh, amuzante, sau la o situație comică înveselitoare Oricît ar fi plăcerea de intensă, nu putem spune că glumei sau situației le revine de drept o valoare corespunzătoare Faptul are o dublă explicație Prima: în vorba de duh nu ne bucură un obiect, ci un joc, anume un joc al inteligenței; sau, mai exact spus, un joc care pune în mișcare inteligența, o festă care i s-a jucat acesteia La fel stau lucrurile și cu situația comică Aici se joacă întîmplarea cu puterea noastră de înțelegere, cu așteptarea noastra, cu felul nostru firesc de a privi lucrurile Despre asta vom vorbi mai pe larg ulterior Și încă un aspect pe care vreau să- clarii ic aici Plăcut și „valoros nu coincid nici din punct de vedere’categorial Unii ne asigură că numai în privința gradului de intensitate un sentimen de plăcere diferă de alt sentiment de plăcere, respectiv, un sentiment de neplăcere de un alt sentiment de neplăcere Sursa acestei atirmajn este o prejudecată Dar ți aici, ca și cel mai adesea, realitățile nu se supun prejudecăților Deosebirile intre diferitele sentimente de pla c> , e —si, la fel, între diferitele sentimente (le neplăcere nu slut in general simple deosebiri de intensitate; ca ți deosebirile intre diferite sunete Sunetele pot fi mai tari sau mai slabe imole dedt altele; dar sunetele ин pot deosebi între ele și prin carw'lcrid lor r k Același lucru este valabil și pentru sentimentele L|e plăcere și neplăcere După cum deosebirea ■ dintre sunetul flautelor și cel nl trompetelor nu Г poate fi considerată o simplă deosebire (le intern nici plăcerea provocată de situația соіпи'н, p e va schimba în neplăcere Dimpotrivă, în al doilea caz, există pericolul ca lipsa de importanță a pretenției pe care o ridică procesul să scadă plăcerea, să o facă să apară vidă La fel, putem adăuga că, evident, trebuie sa existe o medie între extremi adică o proporție a echilibrului între pretenție și dispoziție, aceasta fiind cea mai favorabilă plăcerii autentice rc„oa generală a plăcerii și sentimentele elementare Acum, să ne întoarcem ‘ сЙе sVc’on- firmă legea «nerala « pJXbim două tipuri de forimulat-o An i, - , V plăcere După felul obiecte ale sentimentului de P‘a ' de *,bjecte, desemnăm sentimentul de plăcere cu numele de „sentiment elementar sau >> еп и®®ПЦ ,|°^и ’ Numim „sentiment elementar sentime , mai cu seamă de plăcere, care se fixeaza asupra a ceva elementar, adică asupra unei trăiri simple din punctul de vedere al conștiinței, ca, de pilda, asupra culorii simple ori a sunetului simplu, în acest caz, presupun că sentimentul se fixează asupra acestor trăiri simple in sine, făcînd abstracție de raporturile și relațiile lor cu alte experiențe simultane sau anterioare Dimpotrivă, vom num i „sentiment al formei” orice sentiment, mai ales de plăcere, care își are temeiul în relațiile sau raporturile ce le au între ele părțile unei diversități, spre exemplu, în relațiile de juxtapunere sau succesiune a elementelor, sau în orice alte relații sau raporturi calitative Atari relații sau raporturi alcătuiesc „forma" diversității, în cel mai larg înțeles al acestui cuvînt De aceea, eu numesc sentimentele care se fixează asupra acestora „sentimente ale formei" Aceasta nu împiedică întru nimic desemnarea acestor sentimente ale formei ca, pur si simplu sentimente ale diversității Această opoziție între sentimentele elementare noiSmA-meinte f°rmei eSte imP°rtantă pentru noi mai ales pentru următorul motiv: în cazul sentimentelor formei sîntem, cum s* va dovedi numaidecît, în situația de a desemnă ™ u ?r A-siguranță și precizie, „momentul" sau impulsul" dm „nat ura sufletului" care vino m impulsul apercepției a nubilului si, prin A,‘“ tentimsntul do plâoere, ’\nunti»nî ’ accel’trt natura sunetului să prezintă aiui ! « Se , presupune că în natura sufletului — sau în suflet, potrivit naturii sale — există un anume grad mediu de pregătire în vederea întîmpinării sau satisfacerii aspirației la apercepție a unui anumit proces sau a unei anumite trăiri Pe de altă parte, procesul posedă o anume mărime psihica medie sau- o „capacitate de a impresiona , ceea ce înseamnă că aspirația sa la apercepție are o anumită „energie* sau înălțime medie în gîndire ne apare pe rînd fiecare dintre acești factori; admitem, astfel, o dată, că, sporind mărimea fenomenului psihic, crește, prin urmare, și energia care solicită succesiv capacitatea de înțelegere sau atenția Altă dată, din contră, va crește „dispoziția* pentru apercepția evenimentului în fiecare din aceste două cazuri există, în primul rînd, o condiție pentru înălțimea cres-cîndă a sentimentului de plăcere în primul caz — precum tocmai am văzut — în măsura în care înălțimea plăcerii depinde și de cantitatea sau mărimea psihică a eventimentului tinzînd la apercepție; în al doilea caz, în măsura în care cerința unui proces de a fi aperceput devine evident mai ușoară și mai deplină, sau, spus negativ, în măsura în care procesul și cerința sa intră cu atît mai puțin în contrast cu natura sufletului cu cît mai mare este, în natura sufletului, dispoziția existentă spre apercepere, în comparație cu această cerință Pe de altă parte, e valabil, totodată, următorul fapt: în primul caz, există pericolul ca pretenția crescîndă a procesului să creeze un contrast între ea și dispoziția spre apercepere a sufletului Cind acest contrast este dominant, atunci plăcerea se va schimba în neplăcere Dimpotrivă, în al doilea caz, există pericolul ca lipsa de importanță a pretenției pe care o ridică procesul să scadă plăcerea, să o facă să apară vidă La fel, putem adăuga că, evident, trebuie să existe o medie între extreme, adică o proporție a echilibrului între pretenție și dispoziție, aceasta fiind cea mai favorabilă plăcerii autentice Legea generală a plăcerii și sentimentele elementare r Acum, на ne întoarcem înapoi Mai întli, trebuie să ne punem în situația de a examina felul în care se confirmă legea generală a plăcerii, pe care tocmai am formulat-o Aici, Insă, deosebim doua tipuri de obiecte ale sentimentului de plăcere După felul cum se raportează la un tip sau altul de obiecte, desemnăm sentimentul de plăcere cu numele de „sentiment elementar sau „sentiment al formei Numim „sentiment elementar sentimentul, mai cu seamă de plăcere, care se fixează asupra a ceva elementar, adică asupra unei trăiri simple din punctul de vedere al conștiinței, ca, de pildă, asupra culorii simple ori a sunetului simplu, în acest caz, presupun că sentimentul se fixează asupra acestor trăiri simple în sine, făcind abstracție de raporturile și relațiile lor cu alte experiențe simultane sau anterioare Dimpotrivă, vom numi „sentiment al formei orice sentiment, mai ales de plăcere, care ișiare temeiul în relațiile sau raporturile ce le au intre ele părțile unei diversități, spre exemplu, în relațiile de juxtapunere sau succesiune a elementelor, sau în orice alte relații sau raporturi calitative Atari relații sau raporturi alcătuiesc „forma* diversității, în cel mai larg înțeles al acestui cuvînt De aceea, eu numesc sentimentele care se fixează asupra acestora „sentimente ale formei" Aceasta nu împiedică întru nimic desemnarea acestor sentimente ale formei ca, pur și simplu, sentimente ale diversității Această opoziție între sentimentele elementare și sentimentele formei este importantă pentru noi mai ales pentru următorul motiv: in cazul sentimentelor formei sîntem, cum se va dovedi numaidecît, în situația de a desemna, cu deplină siguranță și precizie, „momentul sau „impulsul** din „natura sufletului care „vine în întimpinarea apercepției agreabilului și, prin aceasta, acceptă sentimentul do plăcere Amintitul „impuls din natura sufletului se prezintă aici va o legitate IT generală, cunoscută tuturor, existenta în „natura" sufletului și referitoare la comportamentul acestuia Dimpotrivă, în cazul sentimentelor elementare acest impuls din natura sufletului nu se manifestă atît de imediat Există, negreșit, motive suficiente pentru a socoti că temeiul plăcerii, aici, rezidă în aceeași legitate a comportamentului sufletului existentă la sentimentele formei Asupra acestei chestiuni ne vom opri mai tîrziu înainte de toate însă, la sentimente elementare trebuie să ne mulțumim cu observația generală că „natura sufletului sau - sufletul „conform naturii sale“ vine în întîmpinarea apercepției agreabilului Că aceasta e situația în cazul sentimentelor elementare, e în afară de orice îndoială în orice caz, gîndirii obișnuite asta îi apare ca lucrul cel mai de la sine înțeles din lume Știm că ne acordăm deosebit de lesne, în interiorul nostru, cu senzațiile plăcute, că le înțelegem și le reținem Besimțim imediat „impulsul spre ele sau tendința de a le „veni în întîmpinare Dar această stare de lucruri nu trebuie interpretată în mod fals Asta se întîmplă atunci cînd se spune că sentimentul de plăcere condiționează cauza acordării atenției cu senzația în asemenea expresii găsim, dacă le luăm în serios, o evidentă răstălmăcire a situației de fapt Nu așa se petrec lucrurile, știe oricine, cu plăcerea provocată de o senzație, de pildă, de cea a culorii roșii: că, adică, eu aș încerca un sentiment de plăcere, care inițial plutea în aer, pentru ca apoi atenția mea să fie călăuzită de acest sentiment spre respectiva senzație Un sentiment de plăcere inițial lipsit de obiect nu trage după sine, ca să zicem așa, obiectul respectiv, și nici nu mă trage pe mine spre obiect Este mai degrabă invers: abia în măsura în care mă îndrept interior spre obiectul senzației ia naștere sentimentul de plăcere în fond, aceasta este o opinie curentă Nimeni nu afirmă că, dacă resimt plăcere pentru o culoare și „de aceea mă îndrept spre culoarea respectivă, atunci sentimentul de plăcere ar h preexistent; și nici că atunci abia mă Îndrept eu interior, provocat de acest sentiment de plăcere preexistent, spre culoarea la care se referă acest sentiment de plăcere, sau pentru care el are valabilitate Dacă s-ar întîmplă astfel, atunci, evident, plăcerea n-ar fi pentru mine, in primul rînd, plăcere pentru culoare, ci plăcere pur și simplu, care abia ulterior s-ar îndrepta spre culoare Dar despre aceasta nu știm nimic Plăcerea pentru culoare este, însă, din capul locului, plăcere pentru culoare Asta înseamnă că ea este de la început atrasă către acest obiect al ei Dar un sentiment nu poate fi raportat la un obiect dacă obiectul nu este aperceput Că eu simt plăcere „pentru un obiect, fie el culoare sau altceva, nu înseamnă decît că simt plăcere fiindcă mă raportez la obiect, sînt orientat interior sp e el, sînt preocupat de el, pe scurt, fiindcă apercep obiectul Pentru sentimentul plăcerii față de un obiect este de la sine înțeleasă premisa că eu sînt lăuntric în acord cu obiectul Totuși, chestiunea nu e de așa natură incit acordul interior sau actul apercepției să apară drept cauza sentimentului de plăcere, ci airmdouă, atît acordul lăuntric, cît și ușurința cu care eu îl realizez, pe de o parte, și nașterea sentimentului de plăcere, pe de altă parte, merg mină în mică și prezintă, prin urmare, o cawza comuna F ă-cerea își are temeiul chiar în faptul curuia insași ușurința acordului își datorează existența ? ' bine zis, plăcerea este simptomul însoțitor al acestui fapt Ea este expresia conștientă nemijlocită a acelei relații între senzație și sufletul care apercepe, relație care face ca acordul să se realizeze cu deosebită ușurință Tocmai de aceea se întîmplă, și numai astfel se poate întâmpla, ca plăcerea să apară prin faptul că acordul se realizează, și se realizează cu o ușurh\ nicioasă îmi satisface mai mult intel&enfo în ceh din urmă, specificitatea plăcerii intelectuale și opoziția ci cu plăcerea esUhcă devin mai lămurite daca luăm in considerare- c?ea ca cerem de la fiecare cunoscător Pe acesta trebuie să-l anime plăcerea cunoașterii Și ceea ce trebuie să-' determine în principal în judecata sa de cunoaștere este ceea ce are mai multă „valoare cognitivă , adică cea mai mare forță instructivă și demonstrativă Dar asta nu înseamnă cumva că el trebuie să se lase dominat și determinat de valoare, și mai ales de valoarea estetică a obiectelor pe care le cunoaște Asta înseamnă, mai mult, că el trebu e să facă abstracție cu totul de aceasta, că, absolut indiferent dacă obiectul cunoașterii îi e sau nu pe plac, deci îi e agreabil sau dezagreabil trebuie a se întreba doar ce este el și cum sini lucrurile, că nu trebuie să se ferească de nimic mai mult ca de confundarea valorii intrinseci a obiectelor — si mai ales a valorii estetice —- cu valoarea lor cognitivă Valoarea estetică, spuneam, este o valoare intrinsecă Valoarea cognitivă a obiectelor este o formă a valorii utilitare Are mai mare valoare cognitivă ceea ce servește mai mult cunoașterii Rămînem, astfel, la faptul că plăcerea estetică și plăcerea intelectuală se deosebesc Nu i se poate întîmpla nimic mai rău esteticii decît confundarea acestora două Ceea ce înseamnă, totodată, că plăcerea provenită din unificarea experimentală, care este tocmai o plăcere intelectuală, nu mai intră în discuție pentru noi în acest context Principiul unificării calitative Cu atît mai mult intră în discuție pentru noi plăcerea provenită din unificarea calitativă Ea este plăcere pentru obiectul însuși căruia îi aparține unificarea calitativă Valoarea care se întemeiază pe aceasta este valoare intrinsecă înainte de toate, trebuie să formulăm în chip dublu legea unificării calitative Aceasta are două laturi Există o lege a unificării simultane și o logo a unificării succesive Prima spune; dacă sufletul Vn întreg simultan mai simplu încă decît suprafața limitată circular este linia dreaptă Pentru aceasta — ca și pentru orice structură care,conform esenței sale, se întinde inir-o unică direcție —, tendința accentuării centripetale devine tendința accentuării ambelor extremități Acesteia i se adaugă apoi tendința unei accentuări a centrului Eu vorbesc aici despre întregul simultan Dacă acest întreg este o devenire succesivă, fie obiectiv, fie pentru contemplarea mea, atunci el nu are nici un centru aperceptiv Adică, activitatea mea de înțelegere sau contemplarea mea nu se va îndrepta simultan de la celelalte părți spre centru, ci eu voi contempla obiectul de la o extremitate la alta Centrul este, în acest caz, la fel cu oricare alt punct, un punct de trecere Extremitățile au, însă, ceva aparte, care se află în însuși cuvîntul „extremitate Ele sînt puncte cardinale naturale în acest caz, apare o tendință naturală de accentuare inițială și finală Și aceasta invită la recunoaștere artistică Să ne gîndim, de pildă, la începutul și sfîrșitul coloanei Principiul echilibrului în subordonarea monarhică Principiul formal al subordonării diferențiatoare sau al subordonării fată de un element comun era supus unei reduceri sau unei completări piin-cipiale Se cerea un echilibru între momentul unificării si acelea diferențiatoare, o semnificație proprie a'celor din urmă Principiul formal al subordonării monarhice este supus, la rîndu său, unei reduceri sau completări analoge Motivul ne este bine cunoscut Nu numai cuprinderea unei diversități într-un • act unic do apercepție corespunde naturii sufletului, ci Și juxtapunerea actelor aperceptiv© reJ a^ aut nome Putem spune astfel; natura ui lotului pic tinde nu numai concentrarea acD/dățu ea într-un punct, ci și extinderea acestei activități; nu numai puncte de înălțime și unitate, ci și amploare, bogăție, plenitudine De aici, rezultă reducerea amintită a principiului subordonării monarhice Mai bine zis, față de acest principiu se manifestă un altul, întrcgindu- prin opoziție Acesta este, iarăși, un principiu al autonomiei relative și al semnificației autonome a subordonatului in subordonare Este principiul echilibrului relativ in subordonarea monarhică Să presupunem că o diversitate se subordonează unui punct sau element sau factor unic și că această subordonare devine tot mai deplină Atunci, întregul se restringe succesiv în acel punct sau este „înghițit“ de el Diversitatea ca atare se topește, corporalitatea sa se micșorează Rezultatul final este că numai acel punct sau element persistă Dar, o dată cu aceasta, este amenințat, in același timp, și echilibrul însuși al acestui punct Nu intră în discuție, în chip natural, pentru echilibrul și semnificația dominantului, doar dacă el domină în chip absolut, ci și asupra cui domină el, adică dacă ceea ce este preluat și relativ absorbit de către dominant posedă în sine însuși echilibru și semnificație Cu cît mai mult acestea din urmă există, cu atît elementul dominant, prin preluarea subordonatului, cîștigă el însuși in greutate și semnificație Există, astfel, și în acest punct» o analogie deplină între subordonarea monarhica ș subordonarea diversității față de un element comun La aceasta am constatat: autonomia diversității, divizarea s u diferențierea ei d 'sac Ar'а în sfîrșit, faptul că ant agonisi au e; anană și sporește • semnificații ahmentulu comun care» prin ista, se diferențiază tocmai atît ciî, este lonțiat'* , adică ;ctt se, păsireaa , un» ncarea întregului • ‘ ; *i Și aici lucrurile se petrec în mod analog Autonom i pi ibordonatu'ui ліЛс m sine со» *rnriul subordonării,- la n i cum autonomia di> cnutvții este In inc corn Агіиі uiiitie'uii, " cu tU carea sa poată atlt unii subordonatul este astfel alcătuit incit rcxcndica o semnificație autonomă, ou mult sporește și animă el momentul dominant, in condițiile în care subordonarea se păstrează în consecință, efectul estetic al subordonării este substanțial nu numai atunci cînd subordonarea este cît se poate mai deplină, ci și atunci cînd int-e gradul în care ea se petrece, pe de o parte, și propria semnificație pe care o revendică subordonatul, pe de altă parte, există un echilibru, adică atunci cînd subordona rea este efectiv decisivă și neîndoielnică, dar, în același timp, subordonatul are propria sa semnificație, pe care și-o menține în subordonarej fără însă a prejudicia subordonarea decisivă secțiunea dc aur așezat subordonarea imanentă pe Un exemplu Mai sus, am primul loc Și, in acest sens, primul exemplu a fost subordonarea întinderii mai mici a dreptunghiului față de aceea mai mare; Aici se manifestă cu deplin ă simplitate și claritate valoarea principiului general formulat mai sus După cum se știe, dintre toate dreptunghiurile posibile — indiferent de felul utilizării lor s-au dovedit cele mai agreabile acelea structurate, de pildă, în raportul secțiunii de aur Prin expresia, dreptunghiuri structurate „în raportul secțiunii de aur“ sînt desemnate acele dreptunghiuri ale căror latuii mai mici se comportă față de acelea mai mari la fel ca acestea din urma față de suma ambelor Un astfel de dreptunghi ar li, de pilda, acela la care lungimea laturii mai mici = , !ЗГ celei mai mari = : este aproximativ o ( - ) sau = : Un asemenea dreptunghi are, față de dreptunghiurile mai Înguste sau mai late, avantajul de a oferi cea mai maresatis-f * ■ ' ' '' ■■ * * * • *f * Aici trebuie să remarcăm: e necesar să recunoaștem— ceea ce trebuie să fi reieșit clar dm observațiile de plnă acum • că raportul secțiunii de aur, In genera], ca și In acest caz, este complet nesemnificativ în sine din punct de vedere estetic, că niciodată simpla existență a acestui raport numeric nu creează vreo satisfacție Atunci se ridică lasă întrebarea de unde provine plăcerea deosebită, neîndoielnică, produsă de acele dreptunghiuri structurate aproximativ conform secțiunii de aur La această întrebare răspunsul îl dă principiul stabilit mai sus Dreptunghiurile în discuție sînt, pe de o parte, dreptunghiuri la care întinderea mai mică este decisiv subordonată celei mai mari Dacă întinderea mai mare este cea pe verticală, atunci dreptunghiul este evident unul vertical; dacă mai mare este cea pe orizontală, atunci el este, evident, unul orizontal Pe de altă parte, în aceste dreptunghiuri, întinderea mai mică are întocmai acea mărime pe care o poate avea fără a prejudicia această subordonare decisivă Grație mărimii ei în inte-teriorul limitelor care îi sînt impuse prin această subordonare decisivă, ea se valorifică în cel mai înalt grad alături de întinderea mai тете Astfel, și aici, abia așa întinderea mai mare apare în deplina ei semnificație S-a arătat mai sus de ce dreptunghiul care se apropie prea mult de pătrat este mai puțin agreabil Din cauza indeciziei sale, îl numim grosolan Dimpotrivă, dreptunghiul în care o dimensiune prevalează excesiv asupra celeilalte, de pildă, verticala asupra orizontalei, apare ca meschin, neconsistent, neînsemnat Și acesta este un defect Dar aceasta afectează întregul, și, în întreg, însuși factorul dominant Intr-un atare dreptunghi, întinderea mai mare capătă, din punctul de vedere al contemplării noastre, о valoarp mai purii Dar, prin asta, nil și una mai eficientă Dreptunghiul îngust și înal e -'vertical, dar nu e ferm El se înalță, dar în măsură mai mică, intr-un perimetru mai mic Astfel^ verticalitatea și 'înălțimea sa драг drept c va relativ neînsemnat Dimcusiu-nea dominantă pitliado m It, d r ■ rcalizeaz? puțin ' v, Dimpotrivă, In dreptunghiul ynrtionl iloătuii conform Rc oț iunii do aur, inălțimcm iii hnzn po oavo aooaRlă înălțime HO ridică no află intr-un relativ echilibru Verticalitatoa на im onto uniuni decisivă, oi, în aooJani timp, amplă, imb itiml ialfi, viguroasă doi i estfi in rine o verticalitate pomni-f urnii vă și expresivă estetica bazele estet „«Estetica» lui Th Lipps este nu numail a autorului ei, dar și opera>etâlon a uni definitorii și profund originale din estJ și B: teoria EinfuHung-ului sau, în I teoria empatiei estetice, I Teoria empatiei estetice a marcat, | Atita timp, însă, cît subordonarea е indubibabilttf întregul во concentrează în eupra-ordonat Aiitfol, mărimea întregului este, fără disoutio, mărimea acestuia Acooași o situația și în alte cazuri ; do pildă, subordonarea registrelor de acompaniaiw nt ale unoi melodii față do această melodie Registrele acompaniatoare conferă melodici o semnificație sau o capacitate de expresie sporită Ele fac aceasta grație subordonării Dar ele nu sporesc capacitatea de expresie a melodiei în măsura în care i se subordonează acesteia, în care slut absorbite de melodie, în care se pierd în ea, ci în măsura în care ele au, totodată, mișcare autonoma, așadar, semnificație autonomă, In măsura în care pot pretinde și pretind ca însea nnă în sine ceva din punct de vedere muzica > ДКі ' l IU M I Gl Subordonare monarhică despotică și voluntară I f > • I , } t * / J • I I Dar, în cele de mai sus, persistă încă o n c laritate Spuneam că, pentru impresia sau semnificația pe care dominatorul le dobîndește, mulțumită dominației sale, intră în discuție nu numai desăvârșirea celui ce stăpînește, ci și semnificația prop ic a celui stăpînit Aceste două momente par a se combate Este evident: cu cît dominatul revendică pentru sine valoare alături de domment cu atît mai puțin este el gata să se sobor doneze Așa se întîmplă în fapt Mai exact apus ci cît supraordonatul este superior subordonatul' :*, în privința mărimii, greutăți , nmpcrtmței și capacității de impresionare, așadar cu cît acesta din urmă bate în ret gere, cu atît s a Principiul opoziției elementelor domin? ate Revenim mai jos asupra opoziției dintre subordonarea despotică și cea voluntară Deocamdată, însă, o lăsăm pe planul al doilea și urmărim mai departe, în general, doar principiul formal al importanței proprii subordonatului, sau principiul „echilibrului în subordonare ' Spuneam mai sus: perceperea unui întreg într-un singur punct închide în sine pericolul ca întregul să fie înghițit de acest punct ca diversitatea, abundența, bogăția, să se ’ iardă pentru noi și pentru impresia noastră împotriva acestui pericol acționează pondei ea Ț”op e a subordonatului Cu cît, însă, subordonata își ' ’ s rii i-ficație autonomă, respectiv, u cu, nu >’ > ■ în chip absolut de către ur e'a : rrJ a cu atit este mai „firesc sau ui atît m corespunde nevoii spiritul u c> i - y nat sau în această di\i s c dorv • к ■ aceasîă diversitate dominată l element, să se reliefeze noi punct? dominante, pa in ni le Сі'ів ?»' ■ у } spre care nu este puprinsă iu elem ntul d -n- c pe caro noi il consid u ăm deoctu turnurile care domină un zid alungit la anuii intervale și îl cuprind în sine sau îl ^ondenseaza , într-o suită de tonuri, personajele principal f se evidențiază într-un tablou, după o an ordine, dominînd și cuprinzînd întregul Acestora Insă, li se pot adăuga și altele înainte de toate, acestea: nu este suficient a spune că, pentru diversitate — In măsura in care ea nu este cuprinsă de puterea de dominație a unei părți dominante, și, prin urmare,rămîne In sine—, este „fircsc“ să se cuprindă sau să se condenseze în noi puncte unitare Dar, prin faptul că face aceasta, o atare diversitate dștigă, in același timp, de pildă, în autonomie, și anume, față de acel prim element dominant în general spus, orice subordonare față de un punct dominant constituie o sporire a autonomiei subordonatului, nu în sine, ci în raport cu un punct dominant, aflat alături Prin faptul că primul implică diversitatea pe cale aperceptivă, el creează o rezistență față de aceeași forță sau tendință a celuilalt Amîndouă dețin in stăpinire, mai mult sau mai puțin, Astfel se previne, în mod deosebit de eficient, înghițirea diversității de un singur punct Prin faptul că diversitatea oscilează intre două sau mai multe puncte principale, adică elemente care se evidențiază ca dominante, ea se menține ca diversitate, extindere, corporalitate Totuși, prin aceasta, diversitatea nu-și pierde unitatea în primul rînd, mai multele puncte principale pot rămîne subordonate sau se pot subordona unuia dintre ele Despre asta, mai tirziu De altminteri, este momentul să accentuăm că sinteza într-un punct principal ține, în mod necesar, de unitatea estetică Principiul subordonării monarhice este, desigur, un principiu estetic semnificativ , dar el nu este o lege estetică de bază Un întreg estetic poate exista, și poate fi obiectul unei foarte înalte satisfacții, și fără a fi alcătuit, ca întreg, în mod monarhic în această expunere am pornit, după cum ne amintim, de la principiul unificării calitative în diversitate Acesta a fost principiul estetic fundamental în legătură cu acesta, a apărut principiul subordonării monarhice, ca un principiu auxiliar, un principiu al sporirii unității Astfel trebuie să continuam a- considera Singura condiție indispensabilă pentru existența unui întreg estetic rămîne unificarea calitativă, elementul comun care se evidențiază aperceptiv, legea de bază, forma esențială, ideea de bază, ritmul fundamental; și diferențierea Aceasta înseamnă, de pildă, că principiul se menține pe deplin la simpla opunere a două elemente dominante în întreg, care-și mențin echilibrul și între care întregul oscilează, în măsura în care acea unificare calitativă se păstrează la rîndul ei Dar aceasta poate, mai departe, sub aceleași premise, să facă întregul să pară așa zicînd divizat în multe elemente dominante Și, de fiecare dată, diferitele elemente dominante pot fi perfect coordonate reciproc Dar, în asemenea cazuri, unificarea calitativă , dacă, in revine subordonarea față Aceste elemente apar nu se păstrează doar, ci se întărește, dacă elementele dominante, ~ J" de elementul comun, atunci ca purtătoare propriu-zise ale elementului comun Iar în ele, tocmai pentru că sînt elemente dominante, elementul comun, forma esențiala, legea fundamentală, ritmul fundamental, „ideea de bază“ a întregului capătă o valoare mai specifică si mai puternică Totodată, ele sin P toareîe superioare ale diferențierii elementului comun , , w Să ne gîndim, de pildă, la d^ersele jeentuarb ritmică unitară, sau la turnurile așemanatoare ale unui zid, care se succed la ^erval^gale,^ gotice Ici și colo, sau pe rind Intregu P^^ subordonat monarhic clementei unice Acestea din urmă, însă, apar d n nou și, prin ele, întregul apare subordonat cu eficiență unui element comun sau unei i e damentele Elementele dominante un ' ' de a consolida întregul în puncte e, dan n același timp, In ciuda juxtapunerii lor, sînt un mijloc de unificare a consolidării astfel obținute, In sensul unificării calitative în aceiași timp, în ele se realizează în mod special diferențierea Principiul echilibrului între elementele dominante și „masă* H Și aici e nevoie de unele precizări suplimentare Consider, mai întîi, posibil ca elementele dominante sau punctele unitare evidențiate să nu desemneze decît o caracteristică principală in esența fundamentală comună a întregului Dacă presupunem acest lucru sau dacă presupunem că aceste elemente dominante reprezintă doar preferențial o atare caracteristică generală, cu alte cuvinte, că întregul divers este cuprins și condensat oarecum unilateral în astfel de elemente dominante, atunci, în măsură corespunzătoare, trebuie ca, în afară de ele sau printre ele, să ajungă la o articulare autonomă sau relativ autonomă ceea ce completează această caracteristică principală întru esența unificată a întregului întregul se reliefează, în măsura în care această esență fundamentală a sa nu apare ca degenerată, în afa ă de sau printre aceste elemente dominante evidente, cu o semnificație specifică și un drept autonom Despre aceasta a fost vorba mai sus Ș spuneam că acest drept ar putea fi satisfăcut în sensul că astfel de puncte unitare unilateral dominante pot apărea alături de sau ață în na cu altele, diferit structurate, completlndu-se Dar aici sînt de adaug l dou lur n unitate nedespărțită iu sine Ace vita înseamnă: cu cit elementele singulare, diferite și reciproc complementare, dominante și геце fate predominant din masă, se opun acelora pe caie ele le precizează In esența fundamentală a Întregului, contrastează cu ele și fiecare, la locul sau, concentrează întregul intr-o anumită direcție — așadar, în mod specific și, privit în sine unilateral—, cu atlt mai mult este necesară evidențierea semnificativă a unui moment net unificator, care străbate întregul și care dirijează spre „dizolvare" In părți izolate unitatea indivizibilă a întregului Aceasta se poate numi, din nou, pluralitate Mai întîi: unitatea indivizibilă a întregului rămîne mai mult sau mai puțin aceeași în părțile însele Acestea conturează întregul, într-adevăr, fiecare în sine, în mod unilateral și în direcții diferite, dar, totuși, nu în mod absolut unilateral sau cu maximum de unilateralitate posibilă Ci, în structura lor autonomă parvine,' In același timp, și unitatea indivizibilă la drepturile sale In fiecare dintre părți există o latură din esența Întregului, un fel de direcție de activitate sau de funcțiune ajunsă dominantă^ care se află în Întreg; celelalte îi sînt subordonate acesteia, în seni ul subordăonării monarhice „imanente" Astfel „masa" se conservă în părțile însele , O altă modalitate este următoarea: în părți slnt reliefate, cît mai unilateral și caracteristic, feluritele laturi din esența întregului In același tirnp, însă, în modalitatea legăturii părților, în corelația lor, în disocierea și interacțiunea lor, ш formele transgresau te, se valorifică unitatea indivizibilă Și In aceasta este reprezentată a? Pe lingă aceste posibilități de reliefare semnificativă a „masei", există apoi aceea mai sus, conform căreia „masa" se evidențwza în sens restrîns și se valorifică în sine, adica uni tatea indivizibilă din care se reliefează paițne m сате se concentrează In acestea într-un W mu altul, în structuri caracteristice, se același timp In indivizibilitatea sa Aceasta poate ' ~~ ~ ține semnificația iarăși, însemna că ea Iși autonomă alături de -eu 'n п afara părților; пси că ca „stagnează*, in procwul concentrării, ca un intermediar neutru în raport cu părțile; sau că ea străbate părțile astfel Incit ele, pe de o parte, ies realmente în evidență, iar pe de alta parte, totuși, se t ipotomolesc in masă ș^ determinînd atît masa, cît și părț'h, respectiv metamorfozîndu-le, ele interacționează Toate aceste posibilități ne pot realiza, de asemenea, în diferite moduri și diferite grade, dar, în primul rînd, trebuie subliniat că ele nu sînt contraste ce se exclud reciproc Ele se pot chiar realiza, peste tot h Intr-un r ,'t gf^ d, în același timp Numai că, de fiecare dată, una sau alta devine dominantă și conferă întregului pecetea sa caracteristică însă oricare dintre aceste modalități de reliefare semnificativă a masei, adică a unității în sine indivizibile a întregului, se realizează sau s-ar putea realiza, ia naștere în orice caz un principiu general al echilibrului între „misă și acele elemente care concentrează întregul într-o direcție sau alta, acele elemente care se remarcă din masă Dar acest principiu se transformă, din punctul de vedere al întregului, într-un principiu al dominației masei, adică în acela al unităiții Ln sine indivizibile a întregului Elementele dominante domină, dar, în măsura în care fac aceasta, se subordonează acestei unități în dominația lor, eh trebuie să servească sensul și legea întregului Ele pot să domine ci domină /> - ’/n Гл care servesc întregului Exemp Să mai rămlhem o clipă la posibilii^ le ' -‘e mai cus în primul rînd: „те a“, e ’ic a indivizibilă a Întregului sau întregul ca ato nedivizată, esența sa fundamentală indivizibilă poate fi observată în elementele dominante reliefate fie acestea identice ori contra* t a t și cmupletîndu’ '• reciproc in funcția , Elementele dominante ;:! t, toi*/, p ‘ fa~>jl mai ca se evidențiază din unitatea indivizibilă mult sau mai puțin reprezentantele acesteia în al doilea jind: elementele reliefate și care Ц-ționeaza m direcții și privințe diferite nu poartă in sine, sau poartă numai în grad redus, unitatea indivizibila Dar eîe o actualizează sau o mențin m modalitatea legăturii lor Astfel, precum s-a spus, această modalitate de legătură este repre-masa apare autonomă alatun de sau se menține ca „umplutură^ neutră între elementele dominante, sau aceste posibilități se întrepătrund S-a remarcat că diferența dintre aceste modalități este una relativă, este diferența dintre mai mult și mai puțin Dar, după cum una sau alta prevalează, există diferite modalități în caracterul întregului estetic, sau există diferite modalități stilistice Acestea au întotdeauna în comun — pentru a mai sublinia o dată aceasta — faptul că „masa“ este elementul dominant absolut în întreg Exemple pentru această posibilitate multiplă se află la îndemînă în arhitectură La ea ne gîndeam, în primul rînd, cu privire la „masă“ Dar posibilitățile pe care le găsim aici sînt analoge cu cele din alte arte „Masa“ este, în acestea, după caz, un raport special cu viata, o sferă sau o atmosferă caracteristice, un „mediii”, o predispoziție, o idee d(? bază, un ritm fundamental, o voința ș a m d în colonada dorică, de pildă, părțile Prl n^~ pale sînt, în cea mai înaltă măsură, individualități autonome și singulare, elemente în care intregu se sintetizează într-o direcție și o privința determinate Fiecare dintre aceste părți are propria sa sferă de dominație Fiecare coloană cuprinde, în poziția sa, concentrîndu-le, solul și șarpaii a si spațiul în care întregul trăiește In acc ași timp, individualitățile diferite, de pilda, о со Ioană și o arhitravă, reprezintă, în sine, diferite laturi din esența întregului Ele o conțm pe aceasta, totodată, în unitate indivizibila, coloana se întinde nu numai în înălțime,- ci în același timp, evident, și în lățime-, arhitrava posedă, п același timp, pe lingă întinderea orizontală, și una verticală, respectabila Iar în întregul șirului de coloane, ca și în acela al șarpantei de deasupra, înălțimea și lățimea se află, deși în mod diferit, în relativ echilibru Un contrast extrem, în acest sens, constituie sistemul gotic, la care, peste tot, în elementele evidențiate sînt concentrate funcțiuni a'e întregului Dar în modalitatea legăturii, a creșterii, a divergenței și a antagonismului reciproc, reprezentată mai ales în boltă și în liniile oblice, în fiecare întretăiere a liniilor verticale și orizontale, și aici se află în drepturile sale unitatea indivizibilă din care părțile se reliefează, concentrînd, într-un fel sau altul, unitarul Și nici masa, în sensul restrîns al cuvîntului, masa originară, complet nediferențiată, nu lipsește de aici Aceasta este peste tot prezentă Iar ceea ce este ea și felul în care este ceea ce este trebuie considerat, și pentru sistemul gotic, drept caracteristic Ea este, așa zicînd, ceea ce rămîne în urma procesului de concentrare, așa precum membrana înotătoare dintre degetele unor palmipede, care, la strîngerea degetelor, pare sau poate părea ceva de prisos, un simplu intermediar unificator, avînd față de membre doar „funcția neutră a existenței și a menținerii, ca și a delimitării spațiului prin această existență și menținere neutre Cu totul altfel stau lucrurile în cazul zidului și bolții romanice originare, simple și „masive , unde „masa“, în cel mai restrîns sens al cuvîntu-lui, st prezintă cînd nediferențiată, cînd diferențiată, precum corpul porpriu-zis al întregului Și, în sfirșit, altfel se întîmplă în ai ta bai oca unde ansamblul și corelația părților autonome și a masei autonome, așa cum se eviden, Л с з în sistemul romanic și în cel renascen; si, s; u transformat în contopire a forțelor ink t și în sfîșiere reciprocă a amîndurora Cit de puțin se cum, în punctul unitar atotstăpînitor ' nea/ă adica nd, ,t Ь o mu u>it ^ da Subordonarea punctelor principale artificiale față de cele naturale Dar, din starea de lucruri descrisă, rezultă mai mult decît această încordare sau stagnare Intensitatea sporită a înțelegerii vine în folosul punctului natural de unitate si echilibru Unda stagnată se revarsă în direcția acestuia și face ca punctul unitar natural, așadar acela către care întregul țintește, să apară mai semnificativ în acest sens apare, neapărat, o condiție Este condiția ca de la punctele culminante artificiale la punctele de unitate și echilibru naturale să ducă un drum natural, ca activitatea de înțelegere, așa cum este ea condusă de la întregul unitar la punctele culminante artificiale, să fie dirijată dm nou de la acestea și prin ele spre punctul de echilibru în aceasta constă „deznodămîntul“ tensiunii Aceasta nu este o simplă manifestare a ceea ce realizează deznodământul, ci demonstrează că forra motrice și conducătoare se află in însuși punctul culminant, prin ea obținîndu-se înaintarea spre punctul de deznodămînt Prin aceasta, însă, apare iarăși o nouă modalitate a subordonării monarhice Punctul culmi- nant artificial se subordonează punctului natural de unitate și echilibru El face aceasta prin acea trimitere și forță conducătoare Așa se subordonează în muzică disonanța muzicală consonanței care o rezolvă, iar în dramă, conflictul — deznodământului Și în tragedie conflictul se rezolvă, cu toate că nu complet Și aici deznodamîntul este o subordonare, si anume, ceea ce este pozitiv, omenește important și valoros în personalitatea care suferă Doar în aceasta constă „deznodământul propriu-zis în tragedie r r Această subordonare este, contor,„ „aturii sale, totdeauna voluntară Dominația punctelor culminante crtdicale este una despotică înfrn cît contrastul cu Întregul face din oh puncte Li miname Dar aceste elemente dominante de», , tic se subordonează voluntar punctului do tale căruia, de altfel, i se subordonează voluntar și Întregul în disonanța muzicală se Intilnesc tonuri care sînt străine și se combat Dar, în același timp, ele au în comun faptul că se îndreaptă din direcții opuse spre un ton care aduce deznodaraintul Această îndreptare devine, prin chiar acel contrast, actuală și stringentă Momentele conflictului reclamă însăși ieșirea din conflict Despre acestea, vom aduce precizări mai tîrziu Acest fapt este analog cu orice deznodămint natural al unui conflict în punctul deznodămîn-tului, spunem noi, conflictul a ajuns la „încheiere Aceasta înseamnă: el nu este lichidat, ca și cînd nici n-ar fi existat, ci este asimilat în punctul dez-nodămîntului, dar ca ceva depășii Punctul dez-nodămîntului, adică țelul ultim al punctului natural de unitate și echilibru, poartă în sine acest moment sau această precizare mai detaliată nu numai în fapt, ci și în mod palpabil pentru mine, pentru a fi, în același timp, conflict depășit Abia acum a fost clarificat specificul acestei subordonări Ea își găsește analogie deplină in domeniul logicii în soluția contradicției logice dintre argument și contraargument Și aceasta este subordonare în judecățile soluționate, contraar-gumentele nu există pur și simplu, ci sînt asimilate ca depășite Contradicția s-a transformat in conciliere Rezultatul în conștiință al acestei subc -donări speciale este sentimentul certitudinii Acestuia îi dă replică sentimentul es, care soluționează disonanț i sau ce ' i- pra acestora nu ne vom opri aici * *■ L’niiiit, dcouipukuă, ,'c’Uiu a ce vcș ■>- I I U i I I ( ■ ■ ' " ' în , I‘ P’- I , ь- ѵ Г X - \ - Ș; Capitolul al șaselea PRETINSE PRINCIPII E TETICE ~ ЦТ Principiul „obișnuinței" Ca anexă, amintesc, în sfîrșit, și un pretins principiu estetic formal, care în realitate nu are nici un drept la acest nume La întrebarea ce anume face ca noile forme, primite inițial cu rezistență, să se încetățenească ulterior, s-a răspuns: asta o face obișnuința Iar la întrebarea cum se face că formele se învechesc, că ni se par obositoare sau plictisitoare, răspunsul a fost același: obișnuința Este evident că, aici, „obișnuinței" i se atribuie un dublu sens în primul caz, ea este un alt num? pentru acomodarea intimă cu formele pentru înțelegerea lor, ce devine treptat mai sigură și pentru însușirea lăuntrică a sensului lor sau a conținutului lor estetic Toate formele care se „încetățenesc" au în mod necesar un astfel de sens și conținut în ele există ceva care, conform naturii sale, este apt a deveni apreciat și satisf“ câtor, ceva care le conferă un drept la exister r" relativ intrinsec, bazat pe propria lor strueti “ așadar un drept „obiectiv" la existență orice modă vestimentară încetățenită dovedcRi prin însuși faptul că -a încetățenit, că ea дГе ’ sens și un conținut estetic pozitiv, n epeeti^ ea obiectivează o parte a personalității umane a comportamentului său ce ne apare nouă ca meri tî/ul асеовіа, în#ă, pentru ca moda să ne evoce imediat și pregnant acest moment al conținutului, со necesită „acomodare; int' o ă", ersunsmnea, la i'el cwn e nevoi o do acomodare intimă cu un tablou iau cu o poezie, Noi trebuie să re „obișnuim/ cu, respectiv, sa mlnuim ceea ce există pentru noi în formă, să citim în acest ceva în mod sigur și ca de la sine înțeles Din contră, în cel de a! doilea caz, „obișnuința" este o expresie pentru faptul ca ceea ce este deseori și în mod repetat resimțit devine pa te integrantă din ansamblul vieții, că acest ceva se împletește tot mai intim cu acert ansamblu și, în primul rînd, cu conținuturile lui identice, repetabile, iar apoi, conform unei legi psihologice generale pe care am prezentat-o mai sus pier: ; în acest ansamblu, adică își pierde tot mai mult capacitatea de impresionare Putem desemna acest proces, de asemenea, drept un proces de asimilare Asimilatul își pierde forța stimulatoare Principiu] obișnuinței, în acest dir urmă sens, nu este un principiu estetic El nu are nimic de-a face cu problema valorilor estetice „Obiș ivirea" cu valoarea estetică de un anume tip ivduce capacitatea noastră de a gusta valorile, и o poate reduce Iar asta se întîmplă cu aiît mai lesne cu cît valoiile în sine sînt mai puțin im; ;o-nante și cu cît din nașatere sîntem mai puțm рг-bili să le înțelegem în întreaga lor amploare și să le lăsăm să acționeze asupra noastră în întreaga lor profunzime Dar aceasta ne prive> , și nu valorile Nici o valoare estetică nu înc n-ar mai avea nici iție d * col di a’u i Ь'ПІІіП tde| d ?;•-tinieut \ valori p cu aci I obiect lin ui'> »■ : c sau, cum mai putem viata i posibilității de ' s > nemijlocit mod Acest obiei t este omul, așa n s ol imturdor iun ’ i auî es, p mai frumos, dar, totodată, cel mai urii, dintre obiectele vizibile 'înainte de a merge mai departe, îngăduiți-mi mai întîi o scurtă observație preliminară: omul aparține obiectelor din natură Condițiile generale ale frumuseților din natură se mențin neschimbate și pentru om De aceea, cineva s-ar putea aștepta ca eu să-mi încep analiza cu această observație Totuși, nu aceasta este intenția mea, căci vreau să analizez oinul în specificitatea sa Vreau să vorbesc despre frumusețea specifică a corpului omenesc și despre condițiile specifice ale acesteia Vreau să fac asta, fiindcă în om se găsește cheia înțelegerii frumuseții în general, astfel încît abia pornind de la el poate și frumusețea naturii, în afară de cea a omului, să devină inteligibilă Această constatare trebuie să fie bine stabilită în cele ce urmează Condițiilor specifice ale frumuseții corpului omenesc trebuie asociate anumite condiții generale ale frumuseții obiectelor din natură în general Dar aici este vorba, în primul rînd, precum s-a spus, despre cele dintîi Aspectul sensibil al omului înglobează multe și felurite elemente: cuvintele sale, acțiunile care se manifestă în aspectul său sensibil, gesturile sale, forma și culoarea corpului său Toate acestea pot avea pentru mine valoare și, mai cu seamă, valoare estetică- O problemă specială, însă, este frumusețea formei corpului omenesc Aspectul exterior al omului nu oferă nimic care să poată fi considerat frumos în sine, și, cu atît mai puțin, foarte frumos Se vorbește', ce-i drept, despre trăsăturile „regulate ' ale unui chip Dar prin aceasta se înțeleg acele trăsături care corespund „regulii' , respectiv, unei norme medii Nu este vorba despre trăsături în care să se găsească regularitate geometrică, așadar, repetare similară a unor elemente sau părți similare, Asupra acestei „regularități a trăsăturilor voi reveni, în același timp, totuși, corpul omenesc nu Oato lipsit de elemente de regularitate geometrică, Cele două jumătăți ale feței sînt simetrice una П do alta Dar satisfacția care ar putea rezulta din această simetric, contemplată numai In sine, n-ar fi superioară satisfacției pe care ne-o produce o pată de cerneală de o formă oareca/e,ce e? întinde simetric față de o linie mediană Și ar fi inferioară satisfacției produse de simetria multiplă pe care o realizează figurile caleidoscopului Гас abstracție aici de faptul că, și în cazul satisfacției produse de pata de cerneală și de figurile caleidoscopului, joacă un rol elemente care nu țin de sensibil (care să conțină „mișcare") Apoi, urmează simetria celor două jumătăți ale trunchiului, și structura simetrică și dispunerea membrelor Dar aici dă de gindit faptul că aceactă simetrie se anulează sau se deplasează în cazul corpurilor în mișcare Dintr-o asemenea simetrie deplasată ar putea însă rezulta impresia — care de altfel se poate produce și din deplasarea unei forme regulate sau în care se fixează forma — care să amintească de o formă regulată sau să pară a ridica pretenții la regularitate, fără insă a satisface aceste pretenții Adică, ea ar trebui să producă o impresie dezagreabilă de dislocare, de deformare, în fine, de distorsiune Iar dacă asociem acestei simetrii deplasat: a corpului, simetria constantă a celor două jumătăți ale feței, această impresie ar trebui să se agraveze Cu cît acea regularitate rămîne constantă, cu atît anularea ei, dislocarea, distorsiunea ci ia celelalte părți ar trebui să deranjeze Ca să ne со vingem de aceasta, nu e nevoie decît să luăm un recipient multiplu secționat simetric și, in mod analog, să-i menținem parțial regvJ rit deplasînd-o apoi, în unele părți mai mult, în alte mai puțin , Acestei simetrii i-au fost adăugate și alte e mente ale frumuseții corpului om nesp r a exista în forme s nsibdo S-a ic i desk c „omologiile" diferitelor părți co'pv mmul ar fi omolog toracelui, b lor r a m d Du i ao semn al acesteia Această teorie asupra înțelegerii m ș * r expresive ar putea fi desemnată ca, o teori empirică Și astfel do teorii ax ntou t > fire , «ova sed \ De Iti oa’ul nostru, eă i'voc m mu Ue i fnua ea, ei Această teorie ar puica să se n ia analoge, în ca ml cărora trebui? i u • i Ь ? eu le văd , tot-'ișeare expresivă îndoială, digresiunea presupusă de ea De pildă, unele mișcări expresive ale cîinelui, mișcarea urechilor și a cozii devin lesne de înțeles pentru noi printr-o atare digresiune Noi vedem, de altfel, din întreaga comportare a cîinelui că el este atent sau vesel, și îl vedem, în același timp, ridieîndu-și urechile și, respectiv, dînd din coadă Prin asta,’ noi înțelegem sensul ciul ir ii urechilor și al datului din coadă în mod asemănător, am putea căpăta și înțelegerea gesturilor mîn-dr ie i Totuși, acest principiu explicativ empiric nu poate fi dus pînă la capăt Copilul se comportă foarte de timpuriu, față de surîsul afectuos al mamei, astfel îneît trebuie să acceptăm că el are un fel de Înțelegere confuză a intenției sau dispoziției afectuoase care se manifestă în acesta Dar acest lucru nu poate fi explicat prin presupunerea că, din acțiunile anterioare, care au fost însoțite de astfel de gesturi, din intențiile bune pe care mama i le-a arătat printr-o privire afectuoasă, copilul ar fi dedus aceste intenții sau dispoziții I mitația Dar cum stau lucrurile în fiecare caz în parte ne-o arată alte fapte în altă direcție înțeleg prin aceasta acele fapte, fie involuntare, fie voluntare, ale imitației Noi imităm involuntar tot felul de grimase, repetăm involuntar fie și numai schițat, exercițiile primejdioase ale acrobatului Pe de altă parte, putem repeta voluntar manierele caracteristice ale altuia, ținuta sa, felul cum merge, cum se mișcă, putem da voluntar, feței noastre o expresie pe care am observat-o la alții Aici trebuie, mai întîi, să repetăm; ceea ce ni se oferă imediat printr-o asemenea imitație ceea ce avem, așadar, ca unic model pentru imitația noastră, este o anumită imagine optică în schimb, exercițiul pe care îl realizăm constă’ pentru noi, în producerea In mușchi, in ligamente, in articulații și, in sflrșit, in pie’e a unor procese Pe scurt, noi avem in mod nemijloeit doar o imagine chhestezică ₽ exercițiului rmiizat de noi Prin imagine chinestezică Înțeleg complexul de senzații care se naște in m'ne tocmai prin acele procese Dar că prin aceasta se realizează, în același timp, și modelul — respectiv, că acestei imagini chinestezice Г corespunde acea imagine optică, sau că, o data cu prima, o creăm și pe cea de-a doua — nu putem ști din experiența nemijlocită Nici aici, de perceperea optică a mișcării sau a formei expresive sau a atitudinii nu este legată nici o conștiința nemijlocită a acelor exerciții corporale ce stau Ia temelia acestei imagini în schimb, dacă eu însumi aș executa mișcările sau aș prelua ori aș imita o ținută, apercepției mele chinestezice nu i s-ar asocia nici o percepție optică a rezultatului exercit iilor mele П corporale Dar la fel de puțin aplicabilă este aici și acea digresiune pe care o propune am t da teorie empirică Nu se poate spune că aș putea ha cunoștință, din acțiuni percepute optic sau din comunicare verbală, de natura exercițiului nms- Aicieste vorba despre imitația omenească Mai evidentă încă apare situația descrisă în actele de imitație la animale Ar fi absurdă ideea că animalul ar putea cumva deduce, din experiența, ce încordări musculare sint necesare рет' т a re produce mișcările percepute la un individ străin Iar să perceapă nemijlocit încordările musculare ale individului străin, animalul este, firește» tot atît de puțin capabil ca și noi Dar in acest caz, ceea ce fiecăruia îi apare ca de la sine înțeles trebuie să-l transpunem in propriile noastre mișcări do imitație Și totuși, cum *a spus, noi execyăm w sl gurânță mișcările de imitație, adieă wdto pbâ și exercițiile musculare oare corespvnd h ug iii optice pe caro o avem drept model Și pi >«n adăuga: atunci clnd reali: m imitații la г>ч! voluntar, noi știm că facem aceasta Pot să-mi propun, de pildă, să fac o mutră neroadă Eu aflu apoi că încercarea mea a reușit, respectiv, că un al treilea, care o vede, recunoaște drept mutră neroadă ceea ce noi împreună am văzut mai înainte la un al natrulea & imitații ca acțiune instinctivă Acum trebuie să ne decidem la o nouă explicare a acestor fapte de imitație Am spus mai sus că acestea ne duc „în altă direcție^ Din cele spuse reiese însă, lămurit acum încotro ne duc ele, respectiv singurul mod în care le putem Înțelege Trebuie să acceptăm un raport originar sau înnăscut între imaginea vizuală și imaginea chinestezică Asta nu înseamnă cumva că reprezentarea unei imagini vizuale aferente unui exercițiu muscular, sau reprezentarea imaginii musculare și tactile aferente imaginii vizuale ne-ar fi înnăscută, astfel încît, dacă apare imaginea vizuală, atunci apare de la sine, respectiv, fără vreo experiență premergătoare, din nimic, și imaginea tactilă aso-ciindu-se celei dinții, sau invers Sensul celor spuse este următorul: mai întîi, se poate admite că toate mișcările noastre voluntare ar trebui să fi fost precedate de mișcări analoge automate; vreau să spun, de mișcări care-și datorează existența unui impuls psihic sau unui imbold sau îndemn originar din sfera psihicului, dar care nu sînt condiționate sau suscitate de reprezentarea unei mișcări în curs de executare Abia în măsura în care aceste impulsuri își fac efectul, deci iau naștere mișcările și senzațiile de mișcare aferente, se reliefează o îmbinare a impulsurilor cu acestea din urmă, respectiv сц prezentările mișcării aferente acestora Astfel, impulsul inițial orb capătă un conținut; efectul său este acum legat, sau poate apărea к-gat, do conștiința mișcării spre care el ftnfe-yM Prin urmare, abia acum este posibilă o tendiii\a i au о vizînd mișcarea, Subliniez apăsat că i reprezentările mișcării despre care vorbesc aici sînt reprezentări chinestezice, în sensul mai sus definit al cuvlntuhiL Celor spuse trebuie să le asociem presupunerea că în noi există un mecanism natural, în virtutea căruia percepțiile optice ale mișcărilor corpurilor străine declanșează imediat în noi asemenea impulsuri Această presupunere, însă, trebuie analizată mai îndeaproape: percepțiile optice declanșează întotdeauna impulsuri spre acele mișcări proprii care sînt apte sa ofere ochiului străin aceleași percepții optice, sau, pe scurt, impulsuri spre mișcări „corespunzătoare" Există, putem spune, un raport psihic sau „central", natural și altminteri inexplicabil, între percepțiile optice ale mișcărilor străine și impulsurile spre mișcări proprii corespunzătoare, raport care face ca aceste mișcări să se realizeze sau să se pcată eaiza dacă acele percepții optice devin parte i te gr artă din noi Am numit acest raport altminteri inexplicabil El devine și ininteligibil, dacă îl desemnăm cu numele de „instinct", obișnuit în a te cazuri de aceeași natură, deci dacă spunem că aceste mișcări, pe care le îndeplinim cu ocazia perceperii optice a mișcărilor altora, ar fi mișcări instinct!’ e sau acțiuni instinctive Dar noțiunea de instinct se aplică, firește, și la ele Respectivele imbold ’ -i spre mișcare sînt instinctive Dar,’ în același timp, desemnarea acestora ca instinctive e valabilă în măsura în care ne amintește de faptul că presupunerea făcută aici nu depășește ceea ce noi am fost nevoi i să admitem adineauri Instinctele sînt realități indiscutabile Iar realitățile care sini desemna e cu acest nume constau întotdeauna în faptul că» grație unui mecanism natural și altminteri inexplicabil, anumitor per pții le apar imediat -date anumite impulsuri, sau serii de im} ilsuri» motrice Un astfel de m-câni m natural i! prcsapm'em aici fiindcă freăw supunem vrem ca realitățile desemnate mai sus să devină inteligibile „Instinctul de imitație nu poate să constea în nimic altceva decît într-un astfel de mecanism natural „Impulsurile" despre care vorbesc aici nu fac, sper, obiectul vreunei neînțelegeri Subliniez în mod special: ele nu sînt, in sine, sinonime cu tendința spre mișcare, ci sînt îndemnuri la mișcare, în sine complet necunoscute, inexistente in vreun fel pentru conștiința mea Noi le cunoaștem numai din mișcările care iau naștere clin ele Mai cu seamă impulsurile declanșate de percepțiile optice, despre care e vorba aici, nu sînt nimic altceva decît acele îndemnuri la mișcare, în nici un fel încercate de noi nemijlocit, care sînt date nemijlocit prin percepțiile optice Ele nu sînt decît o mai bine cunoscută modalitate de acțiune a percepțiilor optice prin care iau naștere mișcările Dimpotrivă, tendința este o trăire conștientă Eu mă simt tinzînd Și mă simt tinzînd spre ceva Acest „ceva" sînt, in cazul nostru, mișcările Acest fapt presupune că, pentru mine, mișcările există Asta nu s-ar putea întîmplă, însă, dacă ele n-ar fi existat niciodată în experiență Iar asta înseamnă: eu trebuie să fi trăit măcar o dată realizarea a astfel de impulsuri motrice; eu trebuie să fi experimentat în mine mișcările al căror imbold au fost aceste impulsuri ’ Abia apoi pot eu „să tind" spre ele Iar dacă eu, îmboldit de percepțiile optice ale mișcărilor, tind spre mișcări, atunci trebuie ca aceste percepții să fi existat și, în același timp, sa se fi realizat îndemnurile spre mișcare declanșate de ele Astfel, s-a produs un raport, o „asociație", datorită căreia, ca urmare, de repetarea percepțiilor optice se leagă reprezentarea mișcărilor prilejuite altă data de ele, în realitate, însă, de aceasta se leagă nu numai reprezentarea mișcării, ci, o dată cu ea și tendința palpabilă spre realizarea reînnoită â acesteia Acurn a apărut, în locul impulsului orb сіе odinioaru, trăirea conștientă a '"i’dr^i sp -mișcare Din ipotezele expuse aici se va Înțelege faptul imitației înainte de toate, ir itația involunto Й Dar acum, e momentul să facem deosebire? între imitație și imitație Există o „imitație** care nu merită, în fond, acest nume Ea este ce-i drept, imitație, pentru privitorul străin; dcr nu este în sine însăși, adică pentru imitator Prin aceasta eu înțeleg „imitația* automată sau oarbă Aceasta constă în nimic altceva decit în simpla declanșare de mișcări prin perceperea optică a mișcărilor străine sau în realizarea impasurilor legate de ea sau existente în ea, fără ca de impuls să fie legată o reprezentare г mișcării de executat și nici o tendința spre executarea acesteia Această „imitație** nu este nimic decît simplă imitație efectivă, simplă executare a anumitor mișcări în urma imboldului primit prin percepțiile optice Această „imitație** nu interesează studiul nostru Dar această imitație oarbă se transformă apoi, conform celor spuse mai sus, în una văzătoare, adică ea apare legată de reprezentarea chines-tezică a mișcării de executat, dacă impusuri e s-au realizat mai înainte măcar o dată Chiar și atunci imitația este, în primul rînd, o imitație involuntară, o tendință involuntară spre realizarea reprezentărilor chinestezice Dai', în sîirșit, din aceste ipoteze este inteligibilă și imitația voluntară, prii care îi țe i?g imitația intenționată, plănuită, gîndită a celor văzute* adică producerea intenționată a imaginii optice a mișcării Daca acea asociere a reprezentării chinestezice cu perceperea optica s odată, atunci tendința spre realizarea celei d ; este, în același timp, și tendința spre realizarea a ceea oe esțe perceptibil în raod q ic л ia astfel devine imitația, ,imita? ! st d-Ea țintește la refacerea modduftu văzut II Imitație și empatie Dar pe noi nu ne preocupă aici imitația a ceva perceput, ci înțelegerea și —in ultimă instanță— înțelegerea estetică a acestuia Dar acest fapt este inclus în orice imitație De percepția optică este legată, cum s-a spus, în consecință adică, dacă impulsurile existente în ea s-au realizat într-o mișcare proprie corespuns ătcare—, o tendință spre o reînnoită executare a acestei mișcări Aici trebuie să punem accent pe faptul că această tendință, legată nemijlocit de percepția optică, există nemijlocit Zn enșicizen, astfel incit mișcarea percepută optic include in sine, pentru conștiința mea, această tendință în mod nemijlocit Prin aceasta, tendința s-a obiectivat] ea este pentru conștiința mea o tendință care are loc nemijlocit in mișcarea percepută și, prin urmare, putem adăuga de îndată, are loc și se realizează exact acolo unde eu percep mișcarea Prin aceasta, însă, tendința nu încetează să fie tendința mea și să fie simțită de mine ca tendință a mea Dar eu simt această tendință a mea chiar în mișcarea percepută optic O resimt ca pe ceva ce ține nemijlocit de aceasta Așadar, eu mă simt tinzînd în această mișcare, și c'uime, tinzînd spre imaginea chinestezică a mișcării care corespunde mișcării percepute optic și astfel, în același timp, tinzînd spre aceasta din urmă în general spus, mă simt în ceva perceput tinzînd spre executarea unei mișcări Acest fapt îl desemnăm, iarăși, cu numele de „empatie“ în aceasta constă, totodată, înțelegerea estetică a ceea ce este perceput optic Această „empatie“ nu este, precum se vede, nimic altceva decît o latură, mai precis spus* latura interioară a imitației Ea este, mai cu seamă’ latura interioară a imitației involuntare, dar însoțită, totuși, de reprezentarea mișcării de executat și cu o tendință spre imitația legată de aceasta, cam așa cum o execut ■iu In raport cu primejdioasele exerciții ele acrobatului Aceasta este, in primul rînd, privită din afară, o simplă reprezentare, chiar dacă numai abia schițată, a anumitor mișcări ale acrobatului Dar aceste mișcări exterioare își au și ele latura lor interioară Și trebuie sa adăugăm numaideclt: acesta este esențialul problemei Ea se afla pentru imitator în atlt de mare măsură în actul imitației involuntare, încît acesta, cu cît imitația se realizează mai imperios și, în consecință, mai involuntar, cu atît mai puțin are conștiința „imitație i“ sale, respectiv, conștiința executării exterioare, efective, a mișcărilor corporale O astfel de conștiință clara are cel care imită, sau eu, în caz că eu sînt imitatorul, despre procesul interior, pe scurt, despre „imitația inie-rtoara De diferența netă dintre imitația interioară și cea exterioară depinde totul Imitația exterioară este acea executare exterioară, efectivă, a mișcărilor Acestea sînt juxtapuse mișcărilor acrobatului Ele au loc jos, In sală, unde stau eu de fapt Dimpotrivă, mișcările acrobatului se desfășoară sus, sub cupolă Cu totul altfel se petrec lucrurile, pentru conștiința mea, cu imitația interioară în cadrul ei nu se produce nici o deosebire între acrobatul de sus și mine, cel de jos, ci eu mă identific cu el, mă simt în el și în locul lui Desigur, eu pot realiza deosebirea dintre acrobat și mine, dintre acțiunea sa și cele ale mele, printr-o examinare ulterioară Dar nu despre asta este vorba aici, ci întrebarea este ce resimt eu în momentul în care mă aflu sub influența instinctului de imitație întrebarea este cum se prezintă nemijlocit această influență conștiinței mele Ș , în acest caz, trebuie să spunem: în această influență nemijlocit resimțită a instinctului de imitație constă — cu atît mai sigur cu cît ea este r i intensă — acea identitate Eu nu resimt vreo dualitate, ci o deplină unitate Cu aceasta, s-a spus deja că și „imitarea' sau „participarea" deplasează sensul Eu uu execut încă o dată, intr-o asemenea „imitația iute- ІГ rioară“, mișcările pe care le execută acrobatul, ci execut nemijlocit, și anume lăuntric sau „în gindirea mea , mișcările acrobatului Eu execut mișcările în măsura în care această „executare a mișcărilor nu este ceva exterior, ci este o acțiune interioară, în acrobatul însuși Eu mă aflu, conform mărturiei nemijlocite a conștiinței mele, în el; mă aflu, deci, acolo sus Sînt strămutat acolo Nu lingă acrobat, ci exact acolo unde se află el Acesta este înțelesul deplin al „empatiei Numeam această empatie latura interioară a imitației Imitația efectivă — putem caracteriza și așa raportul — este o acțiune voluntară exterioară Dimpotrivă, empatia este un fenomen al acțiunii voluntare interioare, care se „exteriorizează astfel Aici trebuie accentuat că ea constă în trăirea acesteia Eu nu-mi imaginez, atunci cînd mă transpun în acrobat, că tind înainte sau înapoi și așa mai departe, ci resimt această tendință ca pe ceva ce se petrece nemijlocit în mine Resimt tendința și evoluția de la o mișcare la alta sau de la un moment al mișcării la altul Resimt voința și rezistența voinței față de obstacole Și resimt autosatisfacerea voinței atunci cînd o mișcare izbutește în aceasta constă, în acest caz, acțiunea voluntară interioară sau „acțiunea interioară Realitatea acesteia este un fapt neîndoielnic Posibilitatea ei patiei pure Acestei acțiuni voluntare interioare i se poate asocia și cea exterioară Dar fiecare poate să rămînă și în sine în acest caz, apare empatia pură Cum este însăposibil acest lucru? Cum poate exista „acțiunea interioară fără cea exterioară? Cum se poate întîmplă, mai ales, ca o tendință spre o mișcare corporală să existe efectiv în mine, fără ca mișcarea însăși să se producă? Aici trebuie dat, In primul rînd, următorul răspuns: pe cît de sigur mă simt nemijlocit pe mine stind acolo sus, tot pe atît de sigur nu cred că mă aflu acolo Pe cît de sigur mă identific eu cu acrobatul, adică simt identic, pe atît de sigur nu mă socotesc acrobat, ci știu că nu mă aflu acolo sus și știu că nu sînt acrobat Că eu mă simt nemijlocit stînd acolo sus și simt identic cu acrobatul nu înseamnă nimic altceva decit ceea ce s-a spus mai sus: eu mă simt în mișcarea percepută optic a acrobatului, așadar, în acrobat, așa cum îl percep, mă simt tinzînd spre el și activ lăuntric Acest sentiment este, pentru mine, nemijlocit legat de percepție, rămîne, pentru mine, fixat de ceea ce percep optic Dar acest fapt este fundamental diferit de acela pe care îl exprim prin cuvintele: eu cred că mă aflu acolo sus; sau chiar: eu cred că sînt acrobatul Primul desemnează felul în care simt sau în care, simțind, trăiesc nemijlocit; cel de al doilea este o judecată Iar aceste două fapte aparțin unor domenii complet diferite ale vieții sufletești Acea judecată nu există in empatie; ea este exclusă nu printr-o judecată contrară, ci printr-o cunoaștere contrară Iar această cunoaștere contrară, acest fapt cunoscut de mine —- că eu nu sînt acrobatul și că mă aflu aici jos — își face datoria chiar dacă eu nu reflectez pe moment asupra acestui fapt, sau nu emii in mod conștient judecata respectivă Cunoașterea mea acționează și aici, ca întotdeauna, chiar dacă acest lucru nu ajunge la conștiința mea în judecăți efective Ar fi rău de noi, nici n-am putea trăi, dacă lucrurile s-ar petrece altfel Dar această cunoaștere acționează exclusiv împotriva acțiunii libere exterioare Ea nu se află cituși de puțin în contrast cu acțiunea interioară în primul rînd, această cunoaștere este pricina pentru care imitația exterioară este una parțială sau aluzivă Dar și mișcările parțiale sau alu ive pot să nu se producă Poate că eu sînt atît de binecrescut, oă mă stăpîneso atît de bine, că regulile de bună purtare sau deprinderile exersate de există Empatie și înțelegere intelectuală - - comportament sînt atît de puternic înrădăcinate în mine, încît tendința, pe care o simt spre executarea mișcărilor văzute nu se manifestă, sau col puțin nu în mod vizibil Cu toate acestea, și atunci se mențin, ca ceva simțit de mine, tendința și acțiunea interioară Iar în unele momente, în care uit de mine, această tendință mai poate, încă, să se materializeze în mișcări exterioare Pînă acum, empatia a fost considerată ca empatie deplină Aceasta are loc, așa cum s-a remarcat mai devreme, atunci cînd mă las, nemijlocit și fără rezerve, în voia impresiei produse de mișcările văzute; mă refer, așadar, la empatia cu mișcările acrobatului, cînd atenția mea este îndreptată cu totul spre aceste mișcăii Să presupunem acum, însă, că eu ies din această empatie deplină, că sînt atent și la mine, cel care stă efectiv acolo jos, la mișcările, independente de mișcările acrobatului, pe care le execut acolo Eu reflectez și mă simt cel care reflectează Atunci există în mine două euri, acel eu de acolo de sus și acest eu de jos; eul din acrobat și acela diferit de primul, propriul meu eu real Și să presupunem, în sfîrșit, că am ieșit complet din empatie Empatia a avut loc; dacă privesc acum înapoi, la starea de lucruri trăită, atunci se menține, totuși, în amintire, eul resimțit ca nemijlocit legat de acrobat Așadar, dacă actualizez în amintire acrobatul și mișcările sale, totuși, în el un eu și o acțiune interioară, numai că doar reprezentate Acest eu reprezentat și acțiunea sa se opun însă, în același timp, eului meu real, adică aceluia care își amintește de acrobat Abia astfel se realizează separarea dintre mine și acrobat Acum, pentru mine, există, pe de parte, acrobatul — care se ostenește în mișcările sale, care se străduiește, care înlrînge obstacolele, care voiește și care își exercită voința — pe’ de altă parte, eu, ceva cu totul diferit și care se manifestă lăuntric cu totul altfel Apare acum dedublarea despre care am vorbit mai înainte în această dedublare există înțelegerea intelectuală a mișcărilor percepute optic: eu „știu" de un eu care se manifestă în mișcările percepute optic, un eu diferit de eul meu; știu de acesta, fiindcă experiența, adică empatia anterioară, a asociat acest eu cu ceea ce fusese perceput Existența acestui eu este, pentru mine sau pentru amintirea mea, o realitate „obiectivă^ Această înțelegere intelectuală poate fi conținută potențial în empatie Dar empatia, dacă este empatie deplină, exclude în mod absolut realizarea acestei înțelegeri intelectuale; adică, în empatia deplină nu se găsește defel loc pentru vreo judecată a mea referitoare la existența în acrobat a cutărei sau cutărei tendințe sau acțiuni interioare; în general — pentru conștiința unui eu opus mie Empatia deplină este tocmai absorbirea deplină, în elementul perceput optic, a mea și a ceea ce resimt eu în acesta O asemenea empatie deplină este empatia estetică în cele de mai sus, cum se vede, au fost diferențiate mai multe faze ale unuia și aceluiași proces Procesul începe cu imitația exterioară Ea este, mai întîi, repet, o imitație exterioară oarbă Urmează imitația care apare ca realizare a unei tendințe, aceea, deci, care închide în sine acțiunea interioară; pe scurt, imitația de felul imitației involuntare a mișcărilor acrobatului Din aceasta rezultă apoi imitația interioară pură sau empatia pură Și, în sfîrșit, din aceasta din urmă se dezvoltă înțelegerea intelectuală a mișcărilor percepute, Pentru noi, importantă este mai ales aceasta din urmă, la care înțelegerea intelectuală ia naștere din empatia precedentă Aici nu e vorba ca noi să știm dinainte că în mișcarea percepută optic a unui corp străin rezidă o acțiune interioară, o tendință, o rezistență, o autosatisf acere a ten- ■ inte • • Nici un aft id i nu арам; din nimic Orice afe; r șl ]a prima sa apari Васшіх i j’ -Гі' ' - E -> născută dc ceva, fie - - proprie, o negare a personalității mele De aceea, și numai de aceea, aroganța mă poate ofensa Sentimentul meu de neplăcere este bazat pe această empatie negativă Ca și aici, la fel se petrec lucrurile ori de cite ori mi se impune un comportament interior în contradicție cu propria mea esență Empatia negativă este o empatie pozitivă negată, la fel cum judecata negativă este o jude- Empatia pozitivă o definim acum și ca empatie simpatetică Obiectul empatiei simpatetice este frumos, așa cum obiectul empatiei negative este urit Și im există nimic urit în lipsa acestei empa-tii negative, bi lipsa empatiei pozitive Sentimentul frumosului este sentimentul activității vitale pozitive, pe care eu o resimt tntr-un obiect sensibil este sentimentul obiectivai al autonf înnăr ii sau al сшп nu există nimic frumos tl afirmării vieții; sentimentul urftului lent* mentei obiectivat al negării mele, «au sentimentul resimțit și obiectivat al negării vieții „Simbolica" esteticii în sflrșit, sfi asociem acestor noțiuni, noțiunea de simbol estetic; și, aici, sa diferențiem „simboîul“ de „semn“ Un semn este acela care-mi spune că ceva, anume, desemnatul, este real Așa, dc pildă, fumul este semnul focului, adică el mă face să iau cunoștință de existența focului în comparație cu semnul, cuvlntul „simbol* spune, pe de o parte, mai mult, pe de altă parte, mai puțin Numim simbol elementul perceput In care noi resimțim nemijlocit ceva anume, o tendință, o acțiune interioară și o adecvare interioară sau o modalitate de excitație interioară corespun zătoare, pe scurt, un mod al activității noastre vitale interioare Pe de altă parte, nu ține de simbol conștiința că această acțiune interioară și această adecvare interioară există efectiv in elementul perceput Și vorbim în special despre un simbol estetic atunci cînd realitatea sau irealitatea acestei ac ittlțij țiuni interioare și acestei adecvări interioare în elementul perceput nu intră deloc in discuție Precum se vede, noțiunea de s* are același conținut cu cea de empatie estetică: nici pentru aceasta nu intră în discuție conștiința că în obiectul cu care eu empatizez există efectiv ceea ce este empatizat în același timp, noțiunea de simbol estetic include empatia estetică pozitivă și negativă — J Capitolul al patrulea FORMELE STATICE ALE CORPULUI OMENESC Mișcările expresive și formele statice II în cele de mai sus a fost vorba, in primul rînd, despre mișcările expresive Iar exemplul de la care am plecat a fost ochiul care privește arogant Acolo, „mișcareau era, în fapt, o anumită formă vizibilă, în special acea mișcare expresivă a ochiului era o formă a mediului ambiant al ochiului; dar era una în care se exprima nemijlocit o excitație interioară, un moment afectiv La fel ca la mișcarea expresivă a aroganței, așa învățăm acum să înțelegem și celelalte, multiple, mișcări expresive ale ochiului învățăm să le înțelegem estetic, ceea ce înseamnă că ajungem a le empatiza învățăm să înțelegem mișcările expresive sau gesturile mîndriei și ale descurajării, ale uimirii, ale spaimei, ale amabilității, ale mînîei, ale tristeții, și așa mai departe Ochiul are cea mai mare contribuție la gesturile vorbirii Alături de el, gura în măsură mai mică, celelalte părți ale corpului După cum ceea ce ele exprimă ne place sau nu ne place, mișcările expresive însele sînt agreabile sau dezagreabile, adică frumoase sau urîte Dar pentru noi este plăcut ceea ce exprimă formele în măsura în care empatia poate fi pozitivă; iar aceasta înseamnă: în măsura în care, prin ele, putem resimți în noi ceva pozitiv, o forță, o bogăție, o libertate sau o ( descătușare completă, a unuia dintre aceste elemente pozitive în ființa noastră Ele sînt dezagreabile în măsura în care con-simțirea lor interioară semnifică pentru noi o negare a vieții Astfel, frumusețea — respectiv, urîțenia — devin inteligibile numai ca forme ce servesc nemijlocit la exprimarea unor modalități interioare de comportament Dar nu spre aceasta a țintit de fapt chestiunea supusă la început acestor reflecții Ea se referea, In general, la felul in care se explică frumusețea formelor corpului omenesc Iar problema principală era aceea a formelor statice, adică a formelor așa cum sint ele, făcînd abstracție de orice excitație interioară existentă Astfel, o dată cu impresia frumuseții și urîțeniei mișcărilor expresive, s-a produs și impresia frumuseții și urîțeniei formelor statice Noi nu vorbim numai despre un gest de amabilitate, despre un ochi și despre o gură care,pe baza unei excitații interioare, zîmbesc sau privesc amabil; există și fețe care, în forma lor statică, poartă in sine caracterul amabilității Există, la fel, fețe cu un caracter persistent de trufie; fețe în care, abstracție făcînd de orice afect al mîndriei, există mîndrie, fețe care, abstracție făcînd de orice sentiment al uimirii, privesc lumea cu uimire, și așa mai departe Dar nu există vreo îndoială asupra a ceea ce înseamnă asta Imaginea statică a unor asemenea fețe se apropie de forma pe care vedem că o capătă, în general, fețele atunci cînd exprimă afectul amabilității, al mîndriei, al încăpățînării, al uimirii etc Dar, astfel, impresia pe саге ele o produse apropie de impresia gesturilor Și cu cît gestul este în mod mai decis — pe baza impresiei unui comportament interior specific articulat — agreabil sau dezagreabil, atrăgător sau respingător, cu atît mai valabile sînt acestea și pentru imagini le statice corespunzătoare ale feței Dar ( analizăm mai dep ;rte: in imaginea ci statică, nici o față nu poate să nu-și apropie in mai mau* sau mat mică măsură ua g ri altul, sau — dacă diferitele gesturi sînt Înrudite o nuanță ori alta a gestului Atunci, ea trebuie să participe, în măsură corespunzătoare, la sensul gestului, adică la impresia legată de sens a unui comportament interior Se poate întîmpla însă ca o față, în imaginea ei statică, să reprezinte rezultanta tuturor gesturilor posibile, care se anulează parțial reciproc, dar care au în același timp ceva comun Atunci fața exprimă ceea ce este comun atitudinilor interioare respective Să presupunem mai ales că o față își apropie în același grad toate gesturile posibile care au o expresie pozitivă, adică în care ne putem empatiza în acest caz, o astfel de față este frumoasă, dar de o frumusețe plată, fără un caracter determinat, de o frumusețe medie O asemenea față o vom numi o față „regalată' La fel se poate, de asemenea, ca o față să nu fie frumoasă, fără ca acestei lipse de frumusețe să-i putem da un nume determinat Nu se află în ea nici perfidie, nici aroganță, nici stupiditate etc , cicîte ceva din toate acestea în ea se găsește elementul comun al acestora Și tocmai aceasta este lipsa de frumusețe Dar nu numai ochiul și gura, ci și celelalte părți ale corpului sînt capabile de limbaj gestual Și, în definitiv, cum s-a spus, orice mișcare este întrucîtva o mișcare expresivă Din toate acestea rezultă posibilități de empatie cu formele cop pului omenesc Empatia „posibilităților motrice' Dar pentru înțelegerea semnificației estetice a corpului omenesc nu e suficientă invocarea mișcărilor expresive Chiar și acolo unde acestea lipsesc, se produce o impresie estetică a formelor Vom înțelege cum este posibil acest lucru, dacă extindem ipoteza de mai ous privind asocierea instinctivă a impulsurilor motrice cu perceperea optică a formelor corporale Asemenea percepții trezesc nu numai impulsuri spre mișcări prin care formele percepute sint chemate în mod firesc la existență^ ci ele trezesc, în general spus; impulsul spre mișcări sau modalități ale atitudinii corporale care se află în raporturi obiective sau biologice cu formele percepute optic Aceasta înseamnă mai ales că formele percepute optic trezesc și impulsuri spre asemenea mișcări sau modalități ale atitudinii cărora ele le servesc, sau pentru care ele apar în mod cert; și ele trezesc astfel, în același timp, adecvarea interioară corespunzătoare De aici rezultă un alt fel de expresie ser de empatie Formele exprimă posibilități motrice Noi simțim asemenea posibilități in ele Dar aici trebuie observat: și posibilitățile motrice sînt pentru mine tendințe ale mișcării, ele sînt doar resimțibile ca atare Dar aici trebuie operată o dublă distincție Mișcările despre care e vorba aic’ sînt, pe de o parte, tot mișcări expresive, in sens p op? ’ u sau restrîns Ele servesc expresiei mimice Ele smt mișcări care servesc altor scopuri practice sau scopuri vitale Dar aici trebuie adăugată mai departe o dub’ă constatare în primul rînd: formele vizib'ie iacii d în sine impulsuri nu numai spie mișcări mtr-o anumită direcție, sau spre mișcări care se îndrear X către un anumit țel, ci și spre mișcări, înt -un fel, de renunțare, spre mișcări energice sau mai puțin energice, lesnicioase și libere, sau re e ele includ în sine nu numai impulsul spre fezr, ci și pe acela spre renunțare, spr țială la alta Exemple penti u t h s;u-, > ut dt pildă, O w i'P >' c vi- ui da г’ sale vi • in Л căîb •i Astfel, forma devine materială: și, In același u и «orbit, iar forma maxilarului inferior — pentru m ei de suplețe, a stlngăciei, și așa mai departe Лісі se lămurește limpede: lipsa de suplețe sau stlngăcin este o modalitate a mișcării sau a progresiei de la o mișcare h alta Este o mițcare frt~ netă, îngreunată, constrlnsă Jar mie poate să-mi apară stlngace sau lipsită de suplețe o parte a corpului atunci cind In perceperea acesteia sint incluse astfel de modalități ale mișcării Și aici trebuie adăugat: eu nu numai că Îmi reprezint aceste mișcări, dar simt și imboldul către ele în corpul perceput mă simt solicitat la mișcări și, In aceste mișcări, frlnat, reținut, lipsit de libertate La orice asemenea empatie colaborează din nou instinctul și experiența Dar In această conexiune se impune in mod net mai cu seamă semnificația momentului instinctiv Să ne glndim, de pildă, la empatia noastră In formele spatelui Totuși, noi n-am văzut niciodată forma propriului nostru spate Iar atunci cind vedem un spate străin, nu percepem nimic din ceea ce Înseamnă pentru celalalt imaginea acestui spate Nu se poate spune nici că abia prin observarea acțiunilor Înlesnite de o asemenea alcătuire a spatelui noi am fi ajuns la înțelegerea semnificației lor, și nici că am fi doblndit, din chiar comunicarea celuilalt, cunoașterea a ceea ce el, mulțumită alcătuirii spatelui său, ar fi capabil să realizeze și a felului in care se simte el In formele acestuia Totuși, alcătuire; o Înțelege căi intermediare Simțim nemijlocit țile motrice pe care le include Iar aceasta înseamnă, și aici, că in noi există impulsuri sa^ibile «pre realizarea unor asemenea mișcări In glnd, jocul mișcărilor, și ave , noi Înțelegem această nemijlocit și fără asemenea ; oosibilită- • I t sentimentul corespunzător al forței și al slăbiciunii» xl elasticității sau al sllngăciei, al fineții sau ai aspri activităților vitale asociate forme ur văzute Realizăm Șl ă‘oi un fel de imitație iustuctivă, iau-rloara, olteodaU poate și exterioară; ШЯ bina sbi realizăm și aici o empatie mstmctivâ ГіТ Alte posibilități Empatie și instinct sexual Impulsurile motrice instinctive, pe care le presupunem aici, sini insă numai impulsuri motrice In sens reslrîns, respectiv, impulsuri din a căror acțiune rezultă sau ar putea rezulta mișcări corporale Dar exist! și forme in cazul cărora asemenea impulsuri motrice nu mai au nici o importanță Mă gladesc ’de pildă, la formele părții superioare a corpului feminin, adică la acele forme care sint in m<>i specific proprii părții superioare a corpului feminin- Aici, evident, nu funcționează deloc teoria imitației Nici un fel de inervați! motorii nu creează sau nu modifică aceste forme Iar mie, bărbat, aceste forme Îmi sînt străine îmi este imposibil să resimt In mine însumi procesele care Nu mai puțin, nu funcționează aici nici acea clarificare provenită din experiență Evident, aici яге să fi devenit acum o sie o moda car» aparține HW$ Hip S-ar putea crede că nici e ușor de găsit altă cale Este invocat instinctul sexual Implicarea acestuia In estetică chestiune la modă Întregului nostru decadentism etic — și prin ur mare, și estetic — actual Folosesc aici ocazia de a spune, opunlndu-mă acestei mode, că sexualul și esteticul nu au nimic a face unul cu altul, nici Intr-o cit de mică măsură Aceia care utilizează sexualul In explicarea sentimentului estetic știu tot atlt de puțin despre sensul frumuseții și despre contemplarea estetică precum aceia care avertizează asupra pericolului nudității* In artă deoarece se tem și de primejdia nudității inocente pentru moralitate; in primul rînd pentru moralitatea proprie, apoi și pentru a altera întrucît le atribuie celorlalți propria Jcr barbarie în realitate, formele in chestiune !a fel ca toate formele, Iși datorează frumusețea empa-tiei Iar aceasta, adică empatia, nu ar> nimic comun cu instinctul sexual Pentru acesta din urmă, formele specifice ale celuilalt sex sînt obiectul unei posibile relații efective ftoblema este ce semnifică formele nu pentru individul cam a ele li aparțin, ci pentru mine, care mâ situez vis-â-vis de acest individ ca un individ diferii, - os-cu seamă ca unul aparțînlnd celuilalt sex Din aduse о dublă obiecție identific cu individul perceput, cfcd, contemplând w eul meu toxwdkețU diferențiat rămue cu U ѵіэдиіешз, Ci male în măsura in care această empatie mOdifi-abilă ne izbutește, animalul are pentru noi emnificația sa estetică specifică Aceasta, totuși, nu exclude, ci include ca acele constatări pe care le facem la animale asupra mobilității și puterii lor să contribuie la această semnificație estetică în cele din urmă, însă, interpretarea acestor constatări se bazează pe ceea ce am constatat la noi Dacă, o dată, mișcările și formele oamenilor, mai cu seamă prestațiile vizibile ale corpului omenesc, devin pentru noi simbol al unei modalități a activității vitale interioare, atunci noi obținem astfel, totodată, o regulă conform căreia explicăm și exteriorizările vieții animale relative la o interioritate corespunzătoare la o putere corespunzătoare, la agilitate și chiar inteligență etc Aici nu intru mai departe în amănunte Fie-mi îngăduite doar încă două explicații în primul rînd: o confirmare a celor spuse constă în aceea că noi empatizăm cel mai decisiv cu acele forme animale care sînt cel mai apropiat înrudite cu ale noastre Aceasta nu înseamnă că aceste forme trebuie să ne pară în mod special frumoase I nele animale, pe de o parte, ne obligă în mare măsură să vedem în formele lor o viață asemănătoare cu a noastră, și, totuși, pe de altă parte, ne interzic să facem aceasta Asemenea animale ne apar contradictorii în sine, ca o grimasă sau schimonosire a omului și, prin aceasta, în mod deosebit urîte La aceasta se raportează cealaltă observație, înfățișai ea exterioară a unor animale, de pildă a celor de „rasă pură“, ne face, în mod special, impresia unui întreg omogen și caracteristic Altele sînt lipsite, pentru impresia noastră, de un caracter unitar decis Noi le numim necaracteris- tice sau le găsim contradictorii în ele însele Din remarca făcută mai sus asupra frumuseții corpului omenesc în întregul său este evident cum trebuie înțeleasă aceasta Imaginile caracteristice sînt acelea la care activitățile vitale sau posibilitățile acestora, care se exprimă în forme, se asociază intr-un întreg necontradictoriu in sine Anumite activii ați vitale паи posibilități alp acestora apar — în întreg sau în sistemul activităților vitale pentru care animalele par, de altfel, concepute — ca utile, adecvate, sau dimpotrivă Și aici, în ultimă instanță, la bază stau tot constatările pe care le facem asupra noastră „Manifestări vitale“ ale inanimatului De aici trecem la lumea neînsuflețită sau lumea lucrurilor în sensul restrîns al cuvîntulu' Mă gin-dcsc, în primul rînd, la lucrurile din natură Dar ceea ce vom discuta se poate raporta și la produsele artei și ale iscusinței omenești, în măsura in care acestea îngăduie această raportare in mod firesc Pornim și aici de la sunete Noi auzim copacii gemind și oftînd, furtuna urlînd, frunzele foșn' al pîrîul murmurînd Piatra scrîșnește dacă se ir ’ige un piron in ea etc Aceste sunete nu sînt ider ice cu sunetele noastre afective, dar sînt comparabile cu ele Au un element omun cu acestea Și in măsura în care acesta este cazul, par și ele a-și datora originea unui impuls al comunicării și a purta în sine un moment afectiv corespunzător Dar, la urma urmelor, toate sunetele pe care le produc obiectele naturii sînt identice ?u srr' и noastre, cel puțin în măsura in care sint și c’?, tocmai, sunete Astfel nouă ne pare, în ultimă instanță, că în toate sunetele re dă c e d uem? comun, care este comun feluritelor ч > de noi Iar asta înseamnă: comunicarea a ceva interior, a peya omenesc, personal mai ales Sunetele pe care le întîlnim în natură ia sufletesc, așadar, natura, o umani t dir га и an alo von al propriei noasti > permit, in geiu ra’ " d scoperir vitale iutei iqară, o ac i\ it t > activitatea luptei impolih i au >pi duși № m o do lemn pe caro copilul o tratează ca pe o fiimi vie, o îmbracă sau o dezbracă ele , nu devine prin aceasta mai frumoasă decît este ca în sine Și nici nu devine, astfel,pentru copil, obiect al unei desfătări estetice Iar dacă întrebăm de со este așa, atunci răspunsul sună: noi nu vedem sau resimțim nemijlocit această viață, creată tocmai prin jocul liber al fanteziei, în elementul perceput sau reprezentat; pe scurt, nu se produce nici o empatie în primul rînd, această animare necesară, care se află în orice empatie, nu este explicabilă prin apelul generic la necesitatea ca ea să ne facă lucrurile inteligibile Dar, în definitiv, asta e valabil și cu privire la excesivele umanizări realizate de copil Tocmai de aceea, contrastul statuat între cele două tipuri de umanizare nu este absolut Și în acele umanizări ale mitologiei, ale poetului, ale copilului se află o necesitate psihologică sau o atare necesitate stă la baza lor Acest tip anume de umanizare sau de animare nu este, firește, necesar, ci arbitrar Această animație concret alcătuită nu rezidă în elementul perceput Dar în acesta există, totuși, viață în general Toate lucrurile care apar umanizate în ele însele, sînt și pentru noi, neapărat, însuflețite Și numai fiindcă ele sînt astfel ne apare și nouă acea umanizare ca firească Poate considerăm descrierile poetice (dichte-rischen) ale naturii ca fiind chiar poezie (Poesie) Dar această poezie nu ne apare, totuși, cînd ea este realmente poezie, ca absurdă sau ca nebunie ridicolă, ci ne lasă impresia adevărului Ea nu ar putea face, însă, o asemenea impresie, nu ar putea trezi „răsunet“ în noi, dacă ceea ce se spune în ea nu ar poseda necesitate interioară, pe scurt, daca ea ar fi altceva decît continuarea umanizării pe care noi toți o îndeplinim cu necesitate La fel stau lucrurile cu umanizarea realizată de mitologie și de copil : viața pe care ea o introduce în lucruri ne este inteligibilă ca joc liber cu acea animare care există în lucruri și fără acest joc, respectiv, cu necesitate interioară, ЛяошЛпягой ca ternei al explicării cm palici cu natura Dur care este temeiul unei «tari necesități interioare? Mai sus am vorbit despre asemănarea formelor din natură cu formele sau mișcările omenești Am mai spus insă că apelul Ia aceasta nu ajunge Mai întîi trebuie să motivăm mai net acest răspuns negativ la Întrebare Nimfele și piticii din munți sînt întruchipări poetice a ceea ce аг fi in munți, și pentru noi, viața naturală dominantă Dar unde este asemănarea munților cu formele și mișcările trupului omenesc, care ne-ar putea face inteligibilă această umanizare? Munții se înalță și coboară; urcă brusc și coboară abrupt, dar pentru noi ar suna comic să ni se spună ca această înălțare și coborire, urcare ți coborire, include în sine, pentru noi, viața, fiindcă ar fi asemănătoare unei înălțări și coborîri, unei urcări și coborîri care s-ar putea petrece in noi sau care ni s-ar putea întîmpla nouă Aceste forme și mișcări din natură sînt de fapt foarte diferite de acelea pe care le cunoaștem din noi înșine Și nici nu se poate întîmpla ca valoarea lor estetică să sporească, dacă asemănarea ar fi mai mare Ci, mai mult, impresia de animare și, cu aceasta, valoarea estetică a formelor în chestiune ține de faptul că ele sînt forme caracteristic montane, adică forme care nu apar la oameni, ci la munți, și care nu devin inteligibile pentru noi decît din natura munților Același lucru e valabil în privința obiectelor din natură pomenite mai devreme Analogia intre plante, animale, ramurile, frunzele, florile lor, și modul în care ele se pleacă sub dogoarea soarelui și se ridică din nou după ploaie, pe de o parte, și comportamentul omenesc, pe de altă parte, este, totuși, una foarte vagă Iar copacul care își întinde ramurile se comportă in aceasta, firește, asemănător, dar, totuși, cu totul altfel decit o fno eu clnd Îmi Întind brațele Hamurile nu sint brațe; și chiar Întinderea este alta Iar ramurile II și întinderea lor nu ar deveni mai eficace din punct de vedere estetic, ci ar fi ridicole, dacă s-ar apropia mai mult de forma brațelor omenești, respectiv de mișcarea acestora Și aici, mai degrabă lodditatea specifică în care se comportă copacul și care diferențiază comportamentul său de cel omenesc are o semnificație esterică specifică El trebuie să se comporte — asta pretindem noi din punct de vedere estetic — așa cum o presupune empiric natura copacului lar acest lucru este valabil, în fond, pentru toate exteriorizările și manifestările vieții din natură Este valabil, de asemenea, pentru gemetele și suspinele copacului, și pentru scrîșnetul marmurei brutalizate Peste tot, impresia estetică a vieții este condiționată decisiv de caracterul atribuit, în med empiric, celor ce se petrec in natură și cu care noi luăm contact Capitalul a! $aseler FORȚELE NATURII Forțele naturii drept conținuturi -* > ale empatiei anarii II Cu acestea, a devenit destul de lămurit că trebuie să căutăm temeiul special al animării sau umani zării naturii neînsuflețite n afara ase: exterioare a formelor naturii cu manifes* ările vie ii omenești Nimic nu poate fi mai rău deci deducem, dintr-o simplă comparație a forme’?? din natură cu formele și mișcările trupului ome-nesc, sensul estetic al celor dinții Dar aici avem de distins între două aspecte Există, în primul rînd, un temei general al animării obiectelor din natură percepute sen~o~^ și există, pe de altă parte, temeiuri mai speciale pentru un anumit tip de animai', pe care noi o realizăm în cazuri particulare în loc de st , putem spune mai scurt: există în natură o empc-tie mai generală și una mai specială Dar acestea două nu se juxtapun pur și simplu, ci uit imul tip de empatie sau do animare sa dovedește, la o e\am ire л i a ă ? ' > ■ • pentru • ca tîr^iu inordona^ î gen ath'l din motbe practice / dno pbitQ iU ) acest’ u a i i • d"" t ' i ” T'rocedain ii Realitatea acestei „mai deosebite", dar, totuși} atotcuprinzătoare animări a naturii este nemijlo* cit incluSă în noțiunea de „forțe ale naturii", Orice fenonîen din natură și orice forma pe care o are un lucru, chiar și simpla existență și menținere într-un anume loc, este pentru noi consecința acestor „forțe" Aceste forțe „acționează" pește tot; peste tot aceste forțe sînt „active" Iar tot ceea ce suportă acțiunea forțelor se comportă „suferind" în același timp, însă, exercită, la rîndul său, o „contraacțiune" începem aici cu analizarea acestor „forțe", a acestor „acțiuni" etc , deși astfel, cum tocmai s-a spus, ne îndreptăm spre conținutul ile mai speciale ale empatiei cu natura De unde își trag obîrșia toate aceste noțiuni? De unde își iau ele sensul? în nici un caz din percepția senzorială Aceasta, cum s-a spus, nu ne arată din lume altceva decît simpla existență și întîmplare, adecvări și modificări Ea nu ne arată nicăieri „o forță" Nu observăm nicăieri „un efect" și o „eficacitate", nu vedem nicăieri „activitatea" despre care spunem că produce evenimentul sau că se realizează in el Pe toate acestea le găsim numai în noi înșine Nu există nici un loc în lume în care să putem descoperi ceea ce vor să spună aceste cuvinte, în afara propriului nostru eu „Forța" este forța, adică intensitatea, voinței mele, a strădaniei mele, a efortului meu; „efectul", „activitatea" este activitatea mea, acțiunea mea, năzuința mea constantă spre un țel Toate aceste cuvinte ar fi lipsite de sens, dacă ele n-ar avea drept conținuturi aceste modalități ale felului cum mă simt ou, aceste conținuturi ale sentimentului de șine, Spunînd asta, nu mă gîndesc la noțiunea de forță explicată de științele naturii Aceasta nu este altceva decît un nume mai scurt pentru o succesiune regulată de fenomene alo naturii în cărbune se află un cuantum de „forță ’, ceea ce înseamnă că, dacă este aprins, urmează, în forma unei reguli exprimabile printr-o propoziție generală, un anumit fenomen, de pildă/ mișcarea unei mașini Sau; o bilă o lovește pe alte cu o anuro fă „forța‘, ceea со înseamnă că izbirii li urmează, din nou conform unei reguli generale, o mișcare cu o anumită viteza a celei de a doua bile Dar această noțiune științifică de forță nu este aceea obișnuită: pentru ir-odu firesc de reprezentare, adică nu pentru cel corectat șJ tifio, forța este ceva specific, o realitate d ’e ită de lucruri, care sălășluiește cau s;ă in cruri i năzuiește spre activitate Și chiar omu’ df ;’"dm riguros, care de fapt nu folosește în șj'r — această noțiune obișnuită de forță, poats și ca oricine, de altfel, să ;e elibereze pre? pr f i -de acest mod de a o privi Forțele naturii și sentimentul rezistenței Să căutăm acum, însă, modalitatea prin care aceste „forțe“ și „activități" devin pentru noi inteligibile Există evenimente diferite și, totuși, asemănătoare care ne conduc la aceasta: în mîna mea întinsă se află o piatră și eu Îmi dau osteneala să o mențin în poziția ei Piatra a:e o anumită greutate Atunci în mine ia naștere un impuls sensibil de a o lăsa să cadă Acest „impuls este un tip de tendință; la fel, invers, orice tendință este un stimul sensibil către o anumită nod -litate de comportament în orice tendi L cu mă simt îndemnat sau constrms î’v -o anumită direcție Dar acel impuls este de un tip s ci i c-ca oe desemne u inițial ca tendi» ' ! esto sensibilul provenind din mine sau 'ir mine, pe scurt, tendința „ac ă“ sau lîbe De acest tip este, în cazul nosțiu, tend ține piatra suș Dimpotrht, tendința piatra să cadă o simt ca prow u d u> șhî tra» și Intllnerc o rez ii terță similară C uru ue a unor ftta i experiențe* solid, mislenit chaHo еШ * Sentimentul rezistenței în contemplarea simplă în primul rînd, aici este vorba despre ceea ce resimt eu cînd intru în relația reală arătată cu un obiect corporal; cind încerc să opresc căderea unui obiect, să- mișc din poziția sa, să-i schimb forma г и că această forță nu este nimic altceva decit forța efortului meu, ca, în acel efort, eu am nu un sentiment dublu, ci un sentiment simplu al acestei forțe, adică al intensității efortului Forța pietrei este sentimentul forței mele raportat la piatră Sau este sentimentul forței pe саге-l am caca iau în considerare încordarea și intensitatea ei din punctul de vedere al pietrei Dar, la fel ca și pentru tendință, același lucru e valabil și pentru această forță: eu o resimt, de asemenea, și dacă fac pur și simplu încercarea mentala să împiedic căderea pietrei sau să-i schimb poliția ori forma „Forța“ este aici forța sau urgenta protestului pe саге-l ridică experiența fața de această încercare mentală Iar o dată cu tendința și forța, există în continuare și suferința Acțiunea este tendința continuă spre realizarea unui scop Presupunând, prin urmare, că piatra, pe care eu mă ostenesc să o țin sus, cade, această alunecare în jos este o acțiune a pietrei, la fel cum ridicarea de către mine a pietrei este acțiunea mea în schimb, ceea ce mi se întîmplă mie în ciuda opoziției mele este o suferință Admițind că- eu ridic piatra, aceasta suferă ceva Ce i se întîmplă ei atunci, i se întîmplă în opoziție cu rezistența ei în primul caz, piatra este activă, în cel de al doilea— pasivă Iar aceasta acțiune și suferință, această activitate și pasivitate nu sînt în sine nimic altceva decit un fenomen sentimental specific; dar conținutul acestor fenomene psihice apare întotdeauna asociat pietrei Și acelaș’ lucru se întîmplă și în cazul acelei simple „încercări mentale" Astfel se întregește „empatia ' к Empatie cu natura și cauzalitate Tendința, forța, acțiunea și suferința ce există, pentru noi, în lucrurile corporale, le-am făcut inteligibile Gpunînd că eu pornesc do la relații și, mai departe, mentale între Dar nu e nevoie să mă refer la ici Există o altă cale, pe care lucrurile reciproce teale mine și lucruri asta aici pot și trebuie să devină n mod mai nemijlocit obiect al unei atari empatii Să răm înem la exemplul pietrei îmi reprezint acum, pur și simplu, o piatră plutind în aer Asemenea obiecte plutind în aer le-£m văzul mereu căzînd Prin urmare, există în mine o tendință empirică de a-mi imagina piatra căzînd Și acum o „văd“ căzînd, numai că doar cu ochii fanteziei Dar de această cădere este nemijlocit legat acel fenomen sentimental ai tendinței Cu cît atenția mea este mai mult îndreptată spre piatra care plutește in aer, iar experiențele pe care le-am ^acut cu privire la asemenea obiecte plutitoare în aer încep să acționeze în mine, cu atît mai mult își revendică drepturile această experiență Eu o resimt in măsura în care sînt sau zăbovesc, coctemplind, în obiect Aici avem din nou, și anume nemijlocit, situația empatiei IIȚ Iar dacă un obiect cade efectiv, atunci se realizează pentru mine acea tendință Dar irt fenomenul conștient al realizării unei tendințe constă sensul „acțiunii Căderea pietrei este, așadar, o acțiune a ei Piatra se mișcă de la sine spre pămînt Ea face aceasta grație unei forțe proprii, forța gravitației Acest conținut al empatiei se extinde și pe baza altor experiențe Văd cum o primă bilă se mișcă spre o a doua, care, inițial, se află in repaus, și o lovește Aici imi apare în primul rînd, tot pe baza experiențelor trecute, reprezentarea mișcării celei de a doua bile Dar și aici este satisfăcută din nou o tendință, și anume, tendința mea de a vedea această mișcare reali-zîndu-se Acest sentiment al tendinței, insa, imi apare nu in sau din contemplarea celei de a doua bile, oi din contemplarea ceh i dinții și a atingerii celei de a doua de către cea dinții în această situație, așadar, eu emvatizez tendința Fu re- simt tendința св -'jind naștere dinir-un obiect șâ mL'eptmiu-s? spre altul Лоебі fenomen sentimental este același pe care £ cunosc destd dehîne de la fenomene total diferite Ana cuvintele altuia, de pildă, cuvinte porunci- din aceste cuvinte și care se îndreaptă spre un anumit țel și anume, acela care ne-a fost desem- nat prin cuvinte Eu desemnez întregul fenomen - o ni că mă simt îndemnat prin cuvinte la sau mă simt îndemnat ori constrâns la ea La fel, îmi apare prima dintre cele doua bile cap rtălor ai unei constrângeri Ea constrînge a doua bilă să meargă înainte Prima bilă este activă, a doua — pasivă Relația dintre prima bilă sau lovitura exer- citată de ea pe de o parte, și i jșcarea celei de a doua bile, pe de altă parte, este o relație cauzala Despre relații cauzale este vorba, prin urmare, aici Nu sensul logic al raportului cauzal — subliniez asta în mod expres —, ci efectul psihologie necesar al acestuia este definit în cele le mai sus Acest efect constă, în general, în producerea sentimentelor de activitate și pasivitate, care apar legate de elementul asociat cauzal Astfel cauza devine ceva „eficient", respectiv, ceva „care tinde" spre realizarea unui scop, și spre realizarea acestuia în mod „eficient" sau activ Realizarea scopului devine o „acțiune" a cauzei Ceea ce are parte de o modificare prin, „cauză" sau prin „efectul" acesteia, „suferă" această modificare, cedează unei „соnstrîngeri", unei „violențe", pe scurt, se comportă „pasiv" Dacă facem abstracție de empatie, tot ceea ce s-a spus nu înseamnă altceva decît că eu mă simt constrins prin existența cauzei, mai precis spus, prin știința mea despre aceasta, să mă gîndesc la „efectul" care intervine Aici, îmă, pretutindeni se realizează cu necesitate psihologică empatia în măsura în care eu raportez la cauză constrângerea pe care o simt în gind, aceasta îmi apare ca elementul constrângător, prin urmare, elementul ce tinde, activ și eficace M entul care a suferit o modificare prin în toate aceste tendințe, constrtngeri, activități, ginea din contemplarea noastră mentală, nu este de mirare faptul că conținutul ei se schimba o dată cu tipul de contemplare Și căderea pietrei, despre care am vorbit mai înainte, este condiționată cauzal Inițial, însă, j drept cauză a acestui fapt doar piatra Cită vreme acesta este cazul, persistă ideea că piac a tinde din sine Însăși zpre cădere Căderea este acțiunea el liberă Dai dacă eu autonomizez, ia minte, forța căderii sau gravitat apare drept conslnncă de gravitație să cadă Dacă mă conving, in continuare, că este condiția căderii, atunci piatra devine „con- II păriuniul strânsă" de păniînt la cădere Pămîntul o consteînge spre el Acum, pămîr tul este factorul activ din fenomen în el stă „forța ' Noi o num im „forță de atracție" Tuturor acestora Ie stă la bază doar un singur sentiment Eu mă simt constrîns, într-o ipoteză dată — anume, că o piatră plutește deasupra pămîntului — să las piatra să cadă, în minte Dar, după cum mă situez în contemplarea mea de o „parte" sau de alta, șl raportez acest sentiment la lina sau la alta, el îmi apare într-o lu- mină sau alta Dar această diversificare a empatiei poate merge încă mai departe Mai mult, ea j întotdeauna mai departe Tendința mea de а apropia corpul, în gînd, de părute t este una empirică Așatkr, ea nu este de fapt una provenită din mine c: u a imp пцѳ de experiență Dar această experipntă s-a concentrat în mine sub, forma unei reguli sau legi Ei mii sinii, așadar, cdnstibs de xistă fără cea de jos Partea de jos mă Mfyji gîndeso pe CPU de sus âxistînd și m'-ntjn'mdu Mi ecohi sus, Ea o „poartă , Șl acraslă purtare este o acționa empatizută în părțile Ф jo# ale știm ii, este rmdiziirim imn) lundihțm Aceasta nu iste, conform originii sule, nimic altceva docil, tendințe empirice resimțită d ■ mine ЯП cortllrlngwea empirică de я glndi, datorita părții de іоя a stlncii, pe cea de воя ca mcnțmîn-du-so îa locul oi Prin aceasta, totodată, partea de jos a stlncii arc o „forță” Dat fiind că tn stlncă există, peste tot, părți de jos și părți de sos, In stlncă există peste tot asemenea „forțe** ale „purtări?* La ele sc adaugă greutatea, duritatea, soliditatea etc Și acestea sînt forțe, tendințe, activități, pe care noi le empatizăm în slbică Și acea acțiune ce constă în purtare se desfășoară în mod necesar in timp Dar cum este posibil acest lucru, daca, totuși, stînca este un dat simultan? Aflăm răspunsul dacă ne glndim că desemnatul contrast al simultanelor și al succesivelor nu există totuși în contemplarea noastră Contemplarea însăși îl anulează La fel de sigur cum stînca ce se înalță în fața mea există simultan, la fel de sigur se realizează și înțelegerea acesteia de către mine în mod firesc succesiv Eu sesisez o parte după alta într-o mișcare continua Prin aceasta, ia naștere stînca Nu în sine sau In realitatea fizică Nu ia naștere nici imaginea optici a ei, ci stînca ia naștere în înțelegerea mea sau pentru activitatea mea de înțelegere Stiica drept obiect al înțelegerii mele — acesta este singurul fapt despre care e vorba aici Astfel s-a anulat contrastul dintre succesiv și simultan — nu în general, ci în măsura tn care intră în considerare aici Și astfel Ințehgem cui și în cazul Btîncii, cauzalitatea poete fi penuu noi o acțiune Menționarea acoatoi apercepțîi succesive ne conduce, însă, la o examinare generală mai amplă No»am izbit aloi de punctul în care nise in ? un temei mai general al animării tuc/urib?, așa cum eu foit privit» | lai aic , n nu ч, Ы иі - і general temei al animali Iu* adL' p ctp* ' senzorial' Ne amintim c * ev aia opu - l tu introducerea wactor reflecții asupi » tur Ii — temelorItor apeoU I» a isu ; v o, așa aum n foit ea expw-' uv t w t , mai general al acesteia în același timp, spuneam, acest temei general include temeiurile mai speciale ca modificări ale sale Acest temei general este dat acum in apercepția succesivă a obiectelor percepției senzoriale Candele unei existențe sau ale unei intimplări, despre care a fost vorba in cele de mai sus, apar, eun văzut, animate, adică drept purtătoare de forțe, ca eficiente, ca purtînd în sine o tendința și o activitate, fiindcă eu mă simt „constrîns", prin ele, să mă gîndesc la efecte, sau gîndind u-mă la ele, să progresez spre efecte „Activitatea" cauzei este această progresie a mea, preocuparea mea interioară pentru efect, pe scurt, acțiunea mea atîta timp cît aceasta nu apare ca acțiunea mea arbitrară, ci ca o acțiune impusă de cauză și, prin urmare, întemeiată pe ea, ca o acțiune inerentă ei Această acțiune este una interioară, mentală; ea este, scurt spus, o acțiune „aperceptivă Este înțelegerea lăuntrică de către mine a efectului, după ce eu am înțeles lăuntric cauza și mi-am actualizat-o Este o progresie a activității de înțelegere de la una la celălalt, și anume, o progresie existentă pentru mine în obiecte și în succesiunea lor temporală Este o acțiune aperceptivă specifică Dar ea se subordonează noțiunii generale a unei acțiuni aperceptive impuse mie în general de obiect O acțiune de același tip rezidă, de asemenea, în acel protest al experienței față ele încercarea de a împiedica, în gînd, căderea corpurilor grele Acest „protest" este acela al constrînger i i simțite de mine în gînd dc a le lăsa eă se cufunde I n măsura în cere eu găsesc aceasta acțiune mentala legată de corpuri seu întemeiată рб ele, po scurt, impusă mie prin (de, corpurile îmi apar ca tinzînd In jos Iar căderea lor apare ca activitate a loi Și această,acțiune mentală este, spus în general, unu aperceptivă Eu ■ rc!o» I? i • Ui i irosi) CO)| U СопІсіпрШиЦ eu îndeplinesc ne* (ini i mi|curo np general Este un sentiment al acțiunii care se asociază acelei acelei deveniri succesive a stincii ișcări adică Despre o asemenea opoziție a mea cu stinca nu este, însă, nicidecum vorba aici Ci ipoteza este: eu contemplu stînca și mă aflu, concemplind în ea Iar făcînd asta, eu гезіыі și ac- țiunea nu ca provenind din mine și tocheptindu-se spre stî că, ci ci provenmd -’h Шаей; așadar, activitatea este pentru mine «e aciiv u - як îndeosebi, aotiviU e adică ea nu întîmpla oricînd părțile unui obiect întrucîtva " dacă acosta este cazul, atunci ou nm Asta se potrivesc Dar în același timp, un sentiment dc constrlngo’ro Iar atunci pare, la fol ca în acele cazuri alo „ape/ cepției cauzale , că acțiunea mea interioară este legată de obiect, existentă în el, proprie lui, pc scurt, ea apare ca o acțiune a obiectului: eu empatizez acțiunea mea în obiect Cu aceasta este dată acum modalitatea generală a animării despre care am vorbit mai sus și pe care o am în vedere de la începutul acestor considerații Ea constă în empatia acestei acțiuni aperceptive sau a acelei activități de înțelegere pe care eu o exercit față de orice multiplu ale cărui părți aparțin una alteia Această empatie generală este generală mai ales în sensul că ea nu lipsește niciodată, că orice dat senzorial intră sub incidența ei Totodată, ea are, însă, și un caracter general Ea este în sine doar empatia unei acțiuni, a unei mișcări, a unei activități spațiale în general Ea își dobîndește conținutul special din acele acte de empatie speciale, despre care a fost vorba ptnă aici, sau din empatia acelor modalități ale unei acțiuni lăuntrice mai special structurate, pe care tocmai am descris-o din nou Acea stîncă ce se înalță a fost pentru noi un exemplu de apercepție succesivă a simultanelor Ea poate să ne servească și aici drept exemplu pentru empatia generală ce se găsește în acest act Noi știm însă că această empatie generală are loc și în succesive, și alcătuiește și acolo cadrul general pentru empatia mai specială sau pentru forma mai specială a empatiei Eu percep stînca, zic eu, succesiv Această percepere este activitate; iar această activitate este, in primul rînd, treaba mea Dar eu nu o îndeplinesc voluntar, ci stînca mă provoacă la aceasta Ea mă trimite de la un punct la altul, în timp ce contemplu stînca sau o fac obiectul atenției mele, eu resimt imboldul sau constrîn-gerea progresiei de la un punct la altul O resimt nemcdiat In иІЛпсй și pornind din ffi «Simt tendința Ctt pe ceva provenind din яНлсй, așa cum eate en« în mlltiro In cere eu bs stînca să se nască succesiv, se realizează, totodată, ceva care se află n propria ei natură Acțiunea mea este, în același timp, acțiunea ei Stînca ia naștere prin mine, și ia naștere, în același timp, ртіп sine sau din sine însăși Aici se poate obiecta: activitatea In chestiune poate fi, cu toate acestea, o activitate care nu permite perceperea mea Dacă ea pare că exista în stînca, atunci poate părea, prin urmare, câ stînca se percepe pe sine Dar asta ar fi o absurditate în fapt, asta ar fi o absurditate Dar ipoteza privind apariția ei este falsă Activitatea este în realitate activitatea mea de percepere Ea este activitatea progresiei și a preocupării mele Dar ea apare ca activitate a percepției mele, mai general spus, ca acțiunea mea preocupată de stînca sau realizată /a|d de ea, abia prin confruntarea mea cu stînca Ea apare așa abia dacă eu recunosc tendința ca provenind din mine și raportindn-se la stînca precum la un obiect care mi se opune Din contră, atîta timp cît o atare opoziție lipsește, sentimentul activității perceptive nu este nimic altceva decît un sentiment al activității sau al acțiunii în general Este un sentiment al acțiunii care se asociază acelei mișcări adică acelei deveniri succesive a stincii Despre o asemenea opoziție a mea cu stînca nu este, însă, nicidecum vorba aici Ci ipoteza este: eu contemplu stînca și mă aflu, contemplind, în ea Iar făcînd asta, eu resimt tendința și acțiunea nu ca provenind din mine și Îndreptindu-se spre stîncă, ci ca provenind din stincă; așadar, activitatea este pentru mine nu activitatea mea exercitată asupra stincii Ea nu este, prin urmare Îndeosebi, activitate de percepere a acesteia, adică ea nu va fi resimțită de mine ca atare Ea este pur și simplu acțiunea existentă sensibil In și o dată cu sttnca, și prin care aceasta devine Ea este progresia neîntreruptă de la o parte JU la alta, legată de stînca, înzestrată cu caracterul acțiunii, într-un cuvînt, o mișcare ce rezidă în stîncă, ~vie, adică, tocmai, activă, o tendință a mișcării ce se realizează între acestea toate, eu simt, totuși, tendința și acțiunea ca pe o determinare a eului meu, numai că a eului meu asociat stîncii Simt aceasta, așadar, ca pe o acțiune obiectivată sau ca pe o acțiune a unui eu obiectivat Empatie generală și specială Prin aceasta, cum s-a spus, s-a explicat cea mai generală animare a stîncii sau o foarte generală empatie cu aceasta • Dar noi vedem acum, chiar din acest exemplu, cum această empatie generală este imediat determinată mai îndeaproape pe baza experiențelor speciale, sau cum acest eu empatizat și acțiunea sa capătă un conținut mai determinat Stînca mă constrînge nu numai la o progresie aperceptivă de la o parte la alta în general, dar ea îmi pretinde progresie într-o anumită direcție, și anume în direcția de jos în sus Prin urmare, în stîncă pare că există o acțiune determinată din punct de vedere al direcției, sau o apariție acționînd de la sine de jos în sus Sau, mai bine spus: pentru contemplarea mea aceasta există efectiv în stîncă Această cerință de a privi stînca de jos în sus se întemeiază, însă, pe ceea ce s-a spus mai devreme: părțile de jos ale stîncii sînt condiția celor de mai sus, sau a menținerii lor în poziția ce o au Primele le presupun pe cele din urmă Cerința în discuție provine din această relație cauzală empirică Aceasta conferă, prin urmare, acțiunii mele aperceptive și, totodată, activității mele direcția ei, prin care ia naștere stînca Totodată, însă, ea îi conferă și un conținut calitativ determinat Devenirea de jos în sus este o devenire în opoziție cu gravitația Activitatea stîncii este, așadar, o activitate care se Îndreaptă сотііга gravitației și o biruie Prmtr- asemenea biruință ea își cîștigă întinderea verticală și, prin această reușită, activitatea care se realizează Este, în această reușită, o tendință care se satisface Totuși, această activitate rămine ceea ce â fost intial, și anume, acțiunea mea; Ea este$ prin urmare, acțiunea mea îndreptată spre învingerea gravitației și realizîndu-se în această învingere Eu desemnez această acțiune ca pe o înălțare Acțiunea în chestiune constă, deci» într-o înălțare} și anume în înălțarea mea Dar este o înălțare pe care eu o resimt in stîncă SaU în contemplarea ei Este o înălțare proprie empa-tizată în ea Această înălțare este o înălțare de tipul aceleia pe care o simt cînd mă ridic, adică mă mențin, prin propria mea activitate, în poziție verticală Dar, de aici, conținutul empatiei suferă, cu necesitate lăuntrică, o structurare mai specială și după alte direcții Dat fiind că el este empa-tizat, adică atît cît aparține stîncii, îmi aparține și mie, contribuim, în mod necesar, amîndot la el Noi ne îmbogățim reciproc Pe de o parte, înălțarea este una reclamată de structura stîncii, adică una ce apare adecvată pentru producerea acestei forme determinate a stîncii Adică, este îndeosebi viguroasă, puternică într-o astfel de înălțare se transformă, prin urmare, acțiunea empatizată Ea se transformă într-o acțiune provenită dintr-un efort, adică dintr-o energie volitivă care întrece cu mult energia obișnuită a voinței mele Și, pe de altă parte, această înălțare este, ca propria mea înălțare, legată, în mod necesar, de atitudinea interioară globală care produce în mine, firesc, o asemenea înălțare Adică, este legată de momentul afectiv din mine care îi aparține în mod necesar, după mărturia a ceea ce resimt tu Prin urmare, eu iau cu mi io sti »са, în actul empatiei, acest moment afectiv înălțarea devine, prin aceasta, mîndcă și unitatea Empatia și ’MI Capitolul al UNITATE '•' —- în cele precedente s-a presupus insă și un moment ultim al empatiei Prin faptul că eu percep stînca succesiv și o preiau parte cu parte, ea devine pentru mine un întreg Prin faptul că percep succesiv diversitatea pe, care stînca o închide în sine, eu o concentrez, totodată, într-o imitate a stîncii Aceasta se transformă pentru mine în unitatea unui lucru Astfel se definește acest moment ultim al empatiei „LucruF este pentru mine întotdeauna un individ, unicul individ pe care- cunosc nemijlocit, și anume acela comparabil cu mine înst Mai mult, el este, acest individ Noi cunoaștem de mai înainte tendința concentrării diversității în unitate Acesta este, în primul rînd, un principiu estetic formal general Mai mult, este principiul estetic formal, adică acela care guvernează toate principiile formale Dar aici forma a ajuns la un conținut și, abia astfel, a devenit estetică Eu desemnez mai exact acest principiu ca principiu al unității în div^ sitar; sau ca lege a apercepției diferențiate a unității Este inerent firii noastre — puneam — să nu p itim altfel cbclt cc unitate o diversitate c e mulțum ștc cu aceră г el vrea să reprezinte unitatea sau să se facă văzut Și este în stare să facă aceasta, pentru că este străbătut de empatie Nu există — asta trebuie neapărat stabilit — unitate imaginabilă în afara unității pe care o resimțim în noi Iar aceasta este unitatea eului identic cu sine și care se manifestă în toate actele sale Unitatea eului este singura unitate imaginabilă, deoarece este singura ce poate fi resimțită nemijlocit, singura pe care o cunoaștem din experiență Orice altă unitate nu este nimic altceva decît acea complet goală noțiune sau este o repetare, o copie, un „analogon“ al acestei unități a eului Lucrul devine o unitate în sine —adică independent de faptul că îl concentrez aici într-o unitate — în măsura în care eu permit și în gînd această unitate nemijlocit resimțită (sau un reflex al ei) pe care eu am empatizat-o în el Așa, de pildă, pentru noi stînca sau copacul este o unitate în sine sau o unitate obiectivă Dar să vedem din ce provine această unitate Atunci cînd zic „copacul“, eu am în vedere nu numai ceva unitar calitativ, ci și ceva efectiv unic, dat o singură dată, un identic numeric Dar unde este acest unic? Eu văd alături în spațiu un trunchi, crăci, ramuri, frunze, flori Nimic din toate acestea nu este „copacul“ El nu este nici această tulpină, nici această cracă și așa mai departe Dar el nu este nici toate acestea laolaltă, deoarece atunci s-ar chema că este o pluralitate Copacul, acest dat o singură dată, prinde pămîn-tul cu rădăcinile și tocmai acest copac, tocmai acest unul și același se desface în crăci, apoi în ramuri, dă flori și fructe Acest tot face copacul din diferite locuri Copacul, așadar, există deodată în mai multe locuri Cum este posibil acest lucru, dacă, totuși, el există o singură dată? Copacul, se poate spune, este întregul Dar nu are nici un sens să se spună că acest întreg, numit copac, există în mai multe locuri deodată, într-adevăr, acest întreg nu se află, totuși, aici și acolo în același timp, ci aici și acolo se află numai părți ale întregului Dezlegarea enigmei se găsește în cele spuse mai sus Cu alte cuvinte, ea se găsește în empatie Prin aceasta se explică acele observații pe care le-am făcut asupra copacului Copacul „prinde* pămîntul cu rădăcinile, „se desface* etc Respectiv, copacul se manifestă, în același timp, In diferite locuri Iar faptul că unul și același se manifesta simultan în diferite locuri, firește, nu constituie deloc o contradicție Numai că acum trebuie să se știe: ceea ce se manifestă este o voință sau un „analogon“ al acesteia Omniprezența în diferite locuri e proprie voinței, și, in primul rînd, voinței mele Voind, eu pot, în același timp, să întind brațul, să ridic capul și să mă proptesc sigur și ferm în pămint Totodată, voința sau eul volitiv este unicul — după cîte știm și ne putem imagina — care se poate bucura, indivizibil, de această omniprezență Iar întrucît eu contemplu copacul ca „ала-logon“ al unui eu volitiv, pe scurt, ca individ, îi e proprie și lui această omniprezență Copacul ca unitate, în contrast cu orice pluralitate, copa- II cul care se află simultan aici și acolo, care acționează într-un fel aici și simultan, în alt fel, acolo, este un „analogon“ al unității personalității mele volitive Invers spus, unitatea personalității mele transpusă în copac — acesta este în realitate „copacul* Copacul este pentru mine o unitate obiectivă în sens deplin — adică în sensul unei unități care contrastează cu orice pluralitate, oricît de divers ar putea fi ceea ce, prin acest moment al unității, este concentrat întru întreg — pur și simplu în măsura în care este perceput de mine ca „analogon* al unui individ uman Aceeași stare do lucruri exist ă și in alte expresii Copacul „are* părți, el „are* un trunchi, „are* crăci, ramuri etc El le „nre“; el nu este* prin urmare, nimic din toate acestea; el este ceva diferit de acestea Și este ceva activ in toate acestea sau față de acestea Acest „a avea* nu înseamnă insă pur și simplu existența in spațiu a unor părți ale copacului laolaltă cu alte părți, ci este posesiunea, stăpinirea, puterea asupra а ceva Este faptul că arborele se manifestă in crăci, ramuri etc Este „a avea" in sensul tn care eu am membre Iar aceasta nu desemnează o existență comună în spațiu — care aici n-ar avea nici un sens, întrucit „eu“ nu am nici un loc-, ci relația sensibil activă în care eu mă aflu cu membrele mele în cele din urmă, și faptul că un lucru „are" însușiri, că acelea îi sînt „proprii", îi „aparțin", este expresia unei dependențe de felul celei ce există intre mine sau voința mea, și cele ce-mi sînt proprii, îmi aparțin Apercepția unității despre care am vorbit mai sus nu exclude, cum s-a fpus, apercepția pluralității Mai mult, există tendința de a diviza unitățile Pe de altă parte, există tendința de a cuprinde unitățile, din nou, în unități superioare Și asta este important pentru noi în această privință Eu nu numai că asociez diversitatea copacului și unitatea individului—copac, ci in clud și copacii în unitățile alcătuite din copaci Nu numai că asociez diversitatea muntelui și unitatea muntelui, ci concentrez din nou munții in unitatea unui lanț muntos Finalmente, eu concentrez toate lucrurile în unitatea naturii sau a unei conexiuni naturale Și aici există întotdeauna o empatie, sau se presupune una Muntele este un individ; dar și lanțul muntos este unul; în definitiv, întreaga natură este un individ unic Pentru noi există pe multe trepte indivizi care includ alți indivizi sau se divid în aceștia în fine, cu acestea, a fost satisfăcută necesitatea de a face inteligibile pentru noi lucrurile din punct de vedere omenesc Omenește inteligibil nouă ne este doar omul și ceea ce este gindit ca identic Iar omul ne este inteligibil doar ca individ, respectiv ca unitate a diverselor tendințe șiacte de voință, acțiuni și suferințe Noi nu numai că glndim toate lucrurile astfel, omenește, ci le resimțim nemijlocit astfel Facem asta în empatia estetică deplină Empatia și principiile formale estetico generale Dar să urmăr im mai departe semnificația estetică pc care o dobîndesc principiile foi nule generale în această ordine de idei Și principiul echilibrului în diferențiere, sau al subordonării diferențiatoare, cîștigă abia aici o asemenea semnificație Unicul, care apare inclus într-un înUeg, trebuie să-și afirme semnificația autonomă măcar relativ Asta ar însemna, înainte de toate, ca vnicvl să fie obiect al unei considerări autonome Din această autonomie a considerării, іпза, ia ființă autonomia a ceea ce este considerat, în sensul autonomiei sau al autoafirmării individului Eu văd, de pildă, într-un peisaj, un lanț muntos unitar Unitatea acestuia este, in primul rînd, o unitate spațială, adică o coexistență spațială Mai este și omogenitate a imagini, a caracterului vizibil etc Această unitate se transformă în unitatea unei acțiuni identice, ce se realizează simultan în imagini diferite, зі a unei forțe unice In același timp, insă, și reliefarea autonomă a munților izolați apare ca o acțiune Este o separare activă, o autoafirmare autonomă, adică din proprie voință, in detașarea spațială și într-o formă specială Alături de această diferențiere subordona-toare, am așezat mai sus subordonarea monarhică Și în legătură cu ea e valabilă o observație asemănătoare Ea nu este inițial, la rindul ei, nimic altceva decît o subordonare in aperee-perea mea Activitatea de apercepție, care cap -i? г întregul, se concentrează și pe sine, concentrează astfel, mai mult sau mai puțin, întregul înt>o parte dominantă Prin aceasta, unitatea a s'o:' S-a obținut noua unitate, саге constă tocmai în existența concentrării intr-o singură parce Dar și această subo» donare sau ( vu'ir e vii? a acum o subordonare și dominare, în sensul subor- donării și dominării umane Un masiv muntos nu este numai din punctul meu de vedere, concentrat în muntele саге-i domină po toți ceilalți i $ asa monumentului La fel, această JS H măsura în care ocol munte dorul* o re л «t A concentrare *—> muntele con sine întregul El domină asupra țime, ci — n nani pretinde centrează în ©cestuia, și anume n sensul deplin ol cuvîntului, mai mult sau mei puțin mîndru și imperios In acela» sens domină un copac falnic impreju-iile » etc Am wpus la un moment dat că monumentul caro te înalță pe locul lui domină piața și că el pere redus dacă piața este prea strimtă Un asemenea monument nu este un obiect din natură Dar eu nu- iau In considerație aici In măsura ta care el era o formă artistică sau alta, ci numai asă care domină Împrejurimile Și aici, dominarea iseamnă In pomul rlnd: perceperea Ltuhii domină în perceperea unitară de către mine a pieței Și același lucru Înseamnă strimterea: eu mă simt restrîns In tendința mea de a atribui monumentului un spațiu mai Întins Toată această stare de lucruri este Insă obiectivată de empatia estetică Pentru ea, lucrurile se petrec astfel: monumentul domină; el face asta așa cum un om își stă pi nește proprietatea sau riera voinței sale; In acest sens, el umple spațiul commînd Și același lucru este valabil pentru nestringere: monumentul însuși este restrîns, In dominarea lui, dacă piața este prea strimtă Ca și dominația, la fel simțim restringerea în monument Aici elementul dominant este voința cere există în voință sau individualitate care stă înaintea mea suportă restringerea Această individualitate este restrimă așa cum mă simt eu restrîns Intr-un spațiu restrîns Cum ne amintim, eu am întrebuințat —; încă de la menționarea inițială a monumentului și chiar mai des, în cursul primei noastre secțiuni — expresii care au sens doar în ipoteza umanizării A trebuit să fac asta fiindcă vorbirea noastră ь luat ființă sub înrlurirea și constrin* gerea umanizării, Vorbiră este cea mai imediată demonstrație a acestei constringeri Și iun nud ярір гпиі Л"ѵп лги prin fiubordo-пики irrntfH fif/f taurin rhirfi" ib- pdd - -il© , temperaturile nu dețin în mi însumi poziția) și, pe de altă parte, nu au pentru alții semnificația ce revine formelor sau mi- ~arilor viziune corpului meu și sunetelor mele Ele nu se afla чЛь<> conexiune de același tip cu procesele din mine» mai ou seamă cu afecte a mele sau cd mele generale de excitare interioară Și ele nu se transmit nemijlocit altora, precum mișcările și sunetele mele Astfel, am definit de fapt zitia fundamentală dintre conținuturile sim- u Posibilitatea empatiei cu conținuturile simțurilor inferioare Astfel, rămîne doar o singură posibilitate a empatiei cu conținuturile simțurilor inferioare: anumite impresii ale simțurilor inferioare acționează nu numai asupra organelor mele senzoriale și a celor ale corpului, ci ele trezesc în mine, în aceiași timp, un sentiment psihic vital, mai mult sau mai puțin general și cuprinzător, care depășește efectul corporal Iar acesta apare in așa fel-legat nemijlocit de impresiile senzoriale pomenite, incit eu îl resimt direct în consacrarea contemplativă față de impresii și îl simt ca pe ceva existent nemijlocit in ele sau dăruit „prietenos" către ele Despre asta a fost vorba încă mai sus Am văzut deja cum căldura și răceala acționează asupra întregii mele personalități, asupra întregii modalități a existenței mele psihice Chiar și parfumul unei Hori nu este doar numai acesc parfum, ci ei are un efect înviorător care depășește aceasta; el răcorește și trezește o senzație de satisfacție generală Același lucru este valabil pentru gustul unui fruct suculent Să presupunem acum că eu resimt acest sentiment psihic vital ca izvorînd direct din căldură sau răceală, din mirosul sau gustul unui obiect, ca legat de acesta, ca existent în acesta; mă simt înviorat în ființa mea întreagă în măsura în care îmi îndrept atenția asupra obiectului diferit de mine, mă simt astfel in pura contemplare a acestuia Atunci aici există frumusețe sau un moment al frumuseții Dar se pune acum întrebarea pînă unde se poate întîmplă asta De pildă, trec pi intr-o pă- nu Г >t,C O trăire a wa din t, racont simt această dure: nu contemplind ci in plină realitate senzorială Eu simt r&coârea și parfumul pădurii si mă simt, prin aceasta Înălțat Însuflețit înviorat In existența mea viață sau această răcoare ca revărsată de pădure, ca o parte integrantă sau ca un moment al vieții pădurii, și dacă uit, in acest timp, de eul meu real, dacă simt aceasta în timp ce sînt cu gindul la pădure și Ia această viață a pădurii, atunci răcoarea și parfumul sînt momente din esența estetică a pădurii Ele sînt expresia unei calități și a unei superiorități care sălășluiesc in ea și pe care eu le simt nemijlocit; ele sînt o modalitate a ei de a-și manifesta esența interioară, într-un mod nemijlocit resimțibil de către mine Dar există pericolul ca această consacrare interioară față de pădure și această uitare a eului meu real să nu se realizeze; ca eu să resimt viața pe care răcoarea și mireasma pădurii mi-c dăruiesc, activitatea intensificată, prospețime ca pe un moment al vieții pădurii, ci ea pe ceva în folosul acestei personalități reale — care, de exemplu, se plimbă sau care, după o alergare rapidă, are nevoie de răcoarea înviorătoare, sau care absoarbe conștient acest parfum — și care-i este dăruit realmente de către pădure; ca eu, cu alte cuvinte, să resimt toate acestea ca provenind din corpul meu, ca bazindu-se pe efectul pe care răcoarea sau mireasma le exercită asupra corpului meu, pe scurt, ca nemijlocit legate de corpul meu și abia mijlocit legate de pădure Dar în măsura în care se întîmplă așa ceva, viața dăruită nu mai este un moment din viața pădurii, ci un moment din plăcerea propriei mele vieți corporale, diferită de viața păduri’ P :rc i isupra atitudini? subiectului care con pune astfel vatoarea estetică în dependența (ituală a receptorului/ prezentKivi «tre Erecțiile Г*с'Р® е; £ h* mpina veicunlo * di recii <>I Г Й • P ' Ceea ce s-a spus mai sus despre „libertatea" formei geometrice frumoase ne amintește însă că despre libertatea ce există în formă a fost deja vorba mai devreme; și formele naturii plac, dacă sînt libere Dar aceasta era o altă libertate Și libertatea formelor naturii este legitate, dar este o legitate cu alt conținut Am pus la un moment dat întrebarea de ce părțile stejarului aparțin unele altora, sau de ce constituie ele o „unitate obiectivă" Acestei întrebări i s-a răspuns astfel: pentru că experiența ne-a învățat a le asocia în unitatea unei unice conexiuni vitale vegetale Aici accentul se pune pe conexiunea vitală Din punct de vedere esle ic nu contează că acele forme alcătuiesc o conexiune formală empirică, ci că viața care guvernează în ele apare empiric ca omogenă Dimpotrivă, părțile stejarului nu se armonizează prin aceasta, pentru noi, sau nu alcătuiesc o unitate obiectivă pentru că noi am fi în stare să înțelegem după legile naturii în ce măs/ă se armonizează ele în mod necesar Acest fapt l-am exprimat astfel: că stejarii poartă frunz? de stejar și ghindă este o simplă deprăucferr: naturală în contrast deplin cu aceasta se află apariția liniei drepte, a cercului, a spiralei, din forțele motrice empatizate în ele sau din combinații ale acestora De aici, linia este :r tc: gib^ ă penița noi, fără dificultăți, după legii: naHim cunoscu o noua Acelor deprinderi ale naturii li s-au adăușat ude neprevăzute, incalculabilul, ceea ce ia in derîdore toate regulile alcătuirii formelor naturale I ele esteticii oi opor^ecalon а «вел dir*Cț^ ^ftor » реЫиМ егфво* ** ежеейа asupra atwwrfinii subiectului car* cente activi-pune astfel valoarea estetici în dependența oi aualâ a receptorului * ■ VICTOR E*N£ST HA* ? * Г Л ’-i - ►> lui Th Lipps est» aa «tunai cea mai reprezentativ^ ii •» dar și operai talon a uaeia dintre direcțiile Pnnclf(er ' și proAjnd originale din estetica de ia cumpăna veacu teoria sau în traducerea încetățenita , important» Ittvr r i estetice Atenția «eor* tic*L| ’ formei obiectului de arta, мн « ar* contempla dependență directa de acu / • И V CTOR ERNEST I Ceea ce ne bucură in cele două cazuri este, deci, nu numai libertatea, ci este aceeași libertate; și anume, de fiecare dată, trăirea plenară liberă a esenței interioare a formelor Numai că această esență interioară este alta în cele două cazuri; în primul — neanalizabilă în propriul său conținut, și, simultan, ordonată în conexiunea incalculabilă a naturii, în al doilea — nemijlocit sesizabile ansamblu și alternanță ale celor mai generale forțe, desprinse din conexiunea naturala în primul caz, libertatea este trăirea plenară liberă a naturii nemăsurabile; în cel de al doilea — manifestarea liberă a forțelor mecanice abstracte Pentru o nouă ilustrare, opun legitatea frunzei de copac uscate, care cade fîlfîind, și legitatea care se exprimă în legea căderii Linia geometrică, despre care a fost vorba pînă aici, reprezintă totodată și forma geometrică în general Ea este cel mai simplu caz al acesteia, în măsura în care în suprafață apare mai întîi a doua dimensiune, iar în structura corporală celor două li se adaugă a treia dimensiune, se complică fenomenul mecanic prin care formele se nasc și se mențin în existență Apar forțele ее acționează în feluritele dimensiuni Acestea acționează, pe de o parte, fiecare în felul ei, iar, pe’de altă parte, intră în acțiune reciprocă Res-trîngerea orizontală a suprafeței condiționează, do pildă, intensificarea tendinței de extindere verticală Alicșorarea verticală a volumului, de pildă, prin acțiunea gravitației, produce o tendinț ’ de descompunere în lățime De ai i nu rezuln însă, nici o schimbare a sensului sau a principiilor „mecanicii estetice" Condiții speciale alo apariției liniei Dar acum trebuie să urmărim mai d lui Th Lipps este au sumai cea mai reprezentativă ii ei» dar și opera-etalon a uneia dintre direcțiile pri' fof și profund originale din estetica de la cumpăna teoria Eu/âhhmg-ului seu, în traducerea încetățeni» pattei tsttute тропа'*’ 'pațîei estetice a marcat, în pofida limitelor sale, o i profund originale din estetica de la cumpănă eor* țiaftifebMff-ulut sau în traducerea încetățeni «ter estetice , по«алі /•tiei estetice a marcat în pofida limitelor $•!« ® • ienii r>' >i dmamiiare a cercetării estetice ^tenda - «efo^i multă vreme doar asupra formei obiectului de ' e|U|[j •m și asupra atitudinii subiectului care contemp a pune astfel valoarea estetică în dependența e,r€C ituală a receptorului/ л v кто» hnest га-еГ| goniste este, din capul locului, deplasat îh favoarea uneia și aceleiași Aceasta înseamnă că una dintre cele două forțe — în sine egale — acționează inițial și se dizolvă, prin urmare, dintr-o anumită poziție, intr-o linie în formă de spirală, care se ramifică Dar, astfel, preia cealaltă preponderenta și poate, de asemenea, sa se ramifice ș a m d Firește, fiecare dintre cele două forțe antagoniste, atita vreme cît rămine legată de linia principală, o atrage pe aceasta în mișcarea sa Așa se naște „linia ondulată" imaginară Invers, ramificările spiralate sînt codetenninate de fiecare dată, în forma lor, de toate forțele care acționează în linia principală Linia „modernă" Și aceste linii care se ramifică în mod continuu sînt tot indivizi absolut închiși; adică, în ele acționează o dată pentru totodeauna, deci, încă de’ la începutul desfășurării liniei, forțe date, care corespund propriei lor legități Dar există, în fond, și posibilitatea formării de linii continue sau neîntrerupte, unde lucrurile nu se mai petrec așa Forțele care acționează în ele nu sînt date cu totul de la început, ci în cursul lor intervin și activități noi Dar asta nu în sensul că ele аг’ fi gata să intervină într-un moment anume și cu anumită tărie Din aceasta s-ar naște linia ’ întreruptă Dimpotrivă, forțele se nasc succesiv din nimic Dat fiind că se nasc asa, efectul lor ia ființă treptat într-o atare linie, deci, un tip de mișcare glisează treptat în altul o legitate în alta, în mod constant și, nrin urmare, fără constrîngere Nu e nevoie să spun ce linie am în vedere aici Este linia specifică desenului modern Si asemenea linii sînt sau pot să ne fie; inteligibile din punct de vedere estetic; nu pur mecanic, ci omenește- inteligibile Ele pot fi, prin-urmare, л f •• • • • • sine din ntrerupe, ci se regăsește j voltă imbold i uluror lini Acestora li punct, mișcări relali începe un nu împiedic nemijlocitei ți a de a fi atunci cînd ție goal I întrerupte a anume ruptură Aceasta Ли mii a preten-intregul, ) preteu-realizează , cmd această lază in părțile /СТОЙ ERNEST HASfK м i' • i ■i ei dar eSC ага*ем*оп a uneia dintre direcțiile principale, ■teoria din de la cumpăna veacurilor »и în traducerea încetățenită la noi ■P^cre/ estetice H^L*^** * n**rcat> 'П pofida limitelor sale, o importând I rnukâ u ,z r* cercetării estetice Atenția teoreticienilor, jrn s; doaȚ aȘupra formei obiectului de artă, se foci- Dune a titud'nii subiectului care contemplă Apelulla I tuală > va °area estetică în dependență directă de activ'- | tuaia a receptorului/' izolate, atunci cînd forței ce activează în ea î Rp adaugă în părțile individuale forțe diferite Ri j contrare Și în acea linie „modernă" există u’n tip de diferențiere, dar tocmai în forma glisării continue din una în alta a activităților unui individ Aici însă diferențierea există sub forma unei relativ autonome structurări a individului într-un individ general unic Această diferențiere este, conform esenței sale, la fel ca și prima, nu o diferențiere de formă, ci una de forțe, activități, funcțiuni în realizarea interioară, legică, a acestei diferențieri se nasc înainte de toate, întregurile formale mai vaste Cu cît ele sînt mai cuprinzătoare, cu atît reclamă individualizarea relativ autonomă a particularului și, în fond, unitățile închise în sine în unitatea generală Nu e nevoie să menționăm în mod special că această diferențiere nu este o simplă existență diferențiată, ci o diferențiere în sine, o autono-mizare și, totuși, o ordonare subalternă în întreg, în sensul în care oamenii se autonomizează, se delimitează față de ceilalți și, totuși, se ordonează subaltern într-un întreg Și această ordonare subalternă este o acțiune La aceasta vom reveni mai jos Spațiul tridimensional Ca exemplu de forme geometrice au servit, Și în cele precedente, în primul rînd imaginile liniare-Dar, cum s-a spus, ceea ce e valabil în legătura cu liniile e la fel de valabil și pentru suprafețe și corpuri Dar aici ne interesează acum în special obiectele structurate corporal, adică spațiul tridimen-sional delimitat Acesta poate fi plin sau gol-Dacă el e plin, atunci ți masa este Însuflețită, abstracție făclnd de formă; invers, și forma cornului geometric este însuflețită, independent de conținutul Său Așa, de pildă, spațiul Incln» i о* Intre pereții unei clădiri este însuflețit El este astfel în ansamblu și în toate părțile sale Gel mai general motiv privind necesitatea empatiei există și aici în perceperea succesivă si unitară Spațiul interior al unui dom apare în perceperea mea ca și linia El se naște dintr-un punct, și anume, acela din care eu îl contemplu în mod firesc, în funcție de structura sa El se extinde în diferite direcții Și aceasta, în fiecare moment din nou El este însuflețit în toate părțile sale în același fel ca spațiul corpului omenesc El nu este un corp fizic, dar nici unul pur geometric, ci unul estetic Are, eventual, membrele sale Astfel, spațiul unei biserici are, în firide și în portaluri, membrele sale; el se extinde și își revarsă viața în ele, așa cum un om se extinde în membrele sale și revarsă în ele viața sa, adică voința sa El face asta, în cazul dat, liber, cutezător, poate jucîndu-se, ca un om Și, așa cum spațiul se lărgește — și nu are doar, de exemplu, o dimensiune anumită — tot așa se concentrează în limitele sale, sau este concentrat de ele Și această limitare este o acțiune La temelia tuturor acestor modalități de reprezentare stă unitatea spațiului Dacă ne imaginăm limitele mai îndepărtate sau împinse mai departe, atunci spațiul se extinde dincolo de limitele sale inițiale Nu este ca și cum i s-ar adăuga nouă bucată, ci și acest spațiu extins este o unitate Și este aceeași unitate ca și spațiul mai limitat, doar că una mai puțin limitată Există, așadar, în spațiu, capacitatea sau forța de a se extinde mai departe împotriva acestei forțe acționează, ca o nouă forță, limitarea Iar spațiul constă în alternanța și echilibrul^ acestor forțe, așa cum starea individului constă in alternanța dintre acțiunea spre exterior și concentrarea în sine însuși w în sfirșit, nici spațiul înconjurător al lucrurilor nu este gol, oi plin do viață Le altfel, lucrul umple tocmai continuarea spațiului și trece dincolo de ea * deci, o dată ou aceasta, lucrul este unul și același spațiu In este col în care activează ’> M Th Ums «ne au numai cea mai reprezentate u M» iar epera-e«a|«n a ane» dintre direcțiile F I |or I i? prekiwd orie in ale din eatetiea de I* cumpănă лопі» sau, în traducerea încetățeni ■JHi estetice pației estetica a marcat, în pofida limitelor sale, o ienj|or, ■ și dinamizare a cercetării estetice Atenți* te® sefoc«’ [ă multă vreme doar asupra formei obiectului de ' ju| tm și asupra atitudinii subiectului care conte mp a actiYÎ' pune astfel valoarea estetică în dependență direc ituală a receptorului/* ' VICIOS ele esteticii » » fa că aceste linii continuă și preiau intui'ionat a: jocul lor libertatea formelor naturali ăl f în întregime și in alcătuirea lor concreta, ș cum le înlîlnim in natură, voi' li pr uuk ;; - ■ ci principii!' generale al nnș , u forme deprinderile general ale o se realizează în ele, un joc formal та puțin abstract Apare firesc m linii forma mitial străina de «atu > i s ; ici »i colo dc formele naturale, sa gliseze în acest ră fp reverse in ele simbolica generala proprie lor sa se d’frn nțjnz/ in simbolica concretă a formelor naturale și Rfi s acestui individ izolat Această stiHiare * generalizatoare Dar extragerea a ceea w ® ! iarăși, să sernniftcv d- propriul meu coip Z Dar tot alll de puțin trebuie să credem in drumul invers al evoluției istorice; Intlietntea din punct de vedere temporal, nu o are, fără Îndoială, nici specificul concret în forma sa individuală, nici generalul abstract, ci schema-lirtd reliefarea generalului, ca de pildă, trâsă-Іurile esențiale care sar Intimplâtor In ochi Ca exemplu ne pot sluji omuleții pe care, din cîteva linii și puncte, un copil li desenează cu condeiul pe tăblița lui Și pornind de aici, trebuie să acceptăm că evoluția istorică a formelor merge apoi in cele două direcții contrare, in direcția, pe de-o partes tot mai sigurei perceperi a individualului, și in direcția simplei evidențieri a legităților formale generale existente în formele particulare, pe de altă parte Așa trebuie gîndit, fără îndoială, mersul evoluției in ansamblu Dacă evoluția progresează pînă la o anumită limită, atunci se poate petrece, ■ in cazuri particulare, progresul de la legea abstractă spre multitudinea structurilor individuale din natură, și invers Un joc de linii este inițial, poate, nimic altceva decît un joc de linii; apoi, ramificațiile devin ramificații vegetale; sfîrșitul unei linii devine cap de animal sau de om; sau este plăsmuit în chip de floare; din cercuri apar rozetele ș a m d Altă dată, forma mai mult sau mai puțin desăvlrșită care a fost plăsmuită după natură este transformată succesiv în forme geometrice abstracte în definitiv, legea formării a fost extrasă intenționat prin stilizare din formele naturale SI Dl/IZAFLA FOPMU OF SFAȚIALB Diferențierea îuncțiunilor Am văzut că toate formele spațiale sînt pentru noi animate în ele există mișcare și activitate, extindere și limitare, amploare și restringere, izolare și coeziune interioară; tendință ascendentă și descindere; continuare și întrerupere a mișcării, pauze și inserturi, colaborare și antagonism și altele asemănătoare Toate acestea există pentru noi în formele spațiale pe baza experienței, aceea pe care am făcut-o asupra noastră sau in noi Înșine în același timp, aceasta este un rezultat al abstractizării tuturor experiențelor individuale concrete posibile Această animație interioară face formele semnificative din punct de vedere estetic Prin urmare, ceea ce face dintr-o diversitate spațială o unitate estetică este totdeauna o moda-rtate unitară a acestei activități Antale Dar aceasta poate să aibă diferite laturi și s« includă felurite momente diferite în acest caz, corespunde legii diferențierii ca aceste laturi au momente ale activității să între in сотЛг st очк -ЮхГ inlerior- x dife -*'nț este una го-иь ♦ atunoi cîn( ln а Г c exUrio- ah ntț nemijlocit intuitiv, l)fJ): pl a' ‘ ? a fCat ta до acum trebuie să pătrunde ai ceva mai К я' г * sau unei legități diferențiere Este vorba din nou „principiilor noastre „estetice u la conținutul estetic al for- nunțit această despre aplicarea formale generale melor geometrice Vom urmări acest „limbaj a) formelor , în special în domeniul arhitecturii, intr-un fragment ce urmează Coloana, de pildă, poartă ceva Aici există mai multe aspecte în primul rînd, o divergență și o concentrare în funcție de lățime; și o activitate verticală Aici coloana suferă o primă diferențiere, și anume, diferențierea acestor două direcții Aceasta este o diferențiere „imanentă ; extinderea pe înălțime și cea pe lățime coexistă pretutindeni în coloană; dar ele sînt clar despărțite în înfățișarea exterioară a coloanei; iese în evidență fiecare, în sine Simultan cu aceasta, are loc în coloană o primă „subordonare monarhică , și anume, subordonarea extinderii in lățime fața de desfășurarea pe înălțime O asemenea subordonare am întâlnit, după cum ne amintim, la dreptunghiul simplu Acolo era valabilă, în același timp, legea echilibrului în subordonare Dreptunghiul satisfăcea dacă dimensiunea subordonată se făcea remarcată atît cît să se împace cu impresia hotărâtoare de subordonare Dar nu așa se petrec lucrurile în cazul în discuție Coloana nu este numai ceva extins în două sau trei direcții, ci este o parte a unui întreg și are de îndeplinit în întreg o sarcină precisă Dat fiind că ea se subordonează întregului, se subordonează, în același timp, și legii echilibrului, unei legități superioare Astfel, acel principiu formal al nostru poate înceta de-a mai fi valabil, în general, dacă el se subordonează uni principiu formal superior sau unei legități estetice superioare Să privim acum cu atenție, în mod special, activitatea verticală a coloanei Spuneam că ea poartă ceva Aceasta vrea să spună, înainte de orice, că ea se înalță în aceasta există un eveniment, o devenire; coloana devine prin înălțare; ед но naște prin activitatea verticală; se naște jn momente succesive Iar devenirea coloanei'se diferențiază vizibil in aceste momente succesive Aceasta este o diferențiere in juxtapunere Ea nu are nevoie să fie o despărțire in părți izolate, In „trepte" individuale; dar poate f> aceasta în orice caz, juxtapunerea este, totodată, si succesiune Și, totuși, este și o existență absolut simultană Coloana se înalță in același fel in care s-a arătat mai sus în legătură cu linia verticală, așa cum mă ridic eu însumi atunci cînd mă mențin în poziția verticală Această menținere este o continuă zămislire înălțarea coloanei este o forță care se revarsă sau acționează statornic Astfel, coloana se naște din nou, în fiece moment; nașterea sa începe în fiece moment și se termină în fiece moment Activitate și reacție contrară Activitatea, desfășurarea de forțe nu există, insa fără opoziție și reacție contrară, fără села care să trebuiască învins sau căruia să i se țma piep -în coloană este învinsă acVunea presupune că ea suportă sau D Uia , / acțiune Activitatea include - precum de alt tel, orice activitate în general o pasni în același timp, acțiunea gra' ga plată în sine, este și un tip e ;■ activității este acea reacție contrara p PeraDti°re ima-coloanei Astfel apare £ a“i- nentă, și anume, tocmai n vitate și reacție cor^ ®ra* prOblema subordo- Dar acum apare dm , - activi*, ăț una nării: cum se comporta fată de alta? ’ Evident, în A posibilitate în Оч?п din sus spre în j ?^ suS sus; merge de jos spi Qdică mi șchrea d> funcțiunea dominantă în coloană este a înăltăr" Acțiunea gravitației este acel moment impotriv' căruia coloana se înalță; ea este cea care trebui învinsă e Dar acestei coloane i se opun suporții, în cazul cărora se petrece contrariul Și triglifa dorică este un suport Dar aici, mișcarea principală merge de sus în jos Triglifa transferă greutatea șarpantei asupra arhitravei Aici este punctul unde cele două mișcări contrare, mișcarea coloanei de jos în sus și cea a șarpantei de sus în jos, se întâlnesc și se echilibrează Aici este un punct de tensiune statică Desigur, și triglifa se înaltă, dar numai spre a media în deplină siguranță transferarea greutății Triglifele sînt „caprele , comparabile, dar nu în toate privințele, cu piciorul mesei sau al scaunului Ele țin de ceea ce este deasupra lor, deci, în primul rînd, de cornișă De aceea, ele sînt fixate de cornișă printr-un astragal Și ele se extind de aici în jos, așa precum se extinde piciorul mesei de la tăblia mesei în jos, spre sol Aici, prin urmare, mișcarea de jos in sus este subordonată celei de sus în jos în fine, există a treia posibilitate: cele două mișcări sau activități se află în echilibru Acesta este cazul anumitor suporți ai clădirii romanice Ei se întind între sus și jos Nici nu se opun greutății, nici nu transferă greutatea asupra solului, ci despart sus-ul de jos Opoziția acestor trei posibilități are o semnificație mai generală Peste tot în structurile spațiale, în părți, ca și în întreg, se pune întrebarea care dintre cele două activități contrare este cea dominantă, sau, cum am spus în alt loc, cea „primară , sau, poate dacă ele se află în echilibru pentru contemplarea estetică Spun pentru contemplarea estetică’, deoarece este de la sine înțeles că efectiv ele se află oricînd în echilibru ’ Să observăm acum la coloană și activitățile sale orizontale Și aici există activitate și reacție contrară Coloana se extinde în direcție orizontală și se concentrează în sine și în direcție orizon tală Dar aici extinderea este întotdeauna subordonată concentrării Coloana nu este un obiect care se extinde, ci unul care se concentrează în sine însuși Ea se închide în sine de jur împrejur spre ax Așa cum în direcția verticală gravitația este învinsă prin activitatea de înălțare, aici este învinsă tenoința extinderii, mai bine zis, ea este stăvilită prin forța închiderii Așa cum era acolo înălțarea, așa este aici concentrarea momentul pozitiv, acela despre care este vorba, de care depinde restul, care este socotit propriu, pe scurt, elementul „primar Și abia astfel înțelegem subordonarea lățimii coloanei față de înălțimea ei Este subordonarea activității de concentrare față de activitatea de înălțare; coloana se strînge în sine, se concentrează din toate părțile spre ax, pentru a exercita activitatea verticală, care este concentrată ir ax Această subordonare este aservire nemijlocită Funcțiuni care iau naștere separai Dar activitatea verticală a coloanei nu este doar o înălțare Ea este o purtare (ein Tragen) Și aici există, în toate împrejurările ^ trei aspecte: menținerea în poziție verticală, înălțarea și preluarea greutății Aici poate avea loc o diferențiere în părțile autonome, care se succed una din al a Realizarea acesteia produce disocierea coloanei în bază, fus și capitel Acelea apar net despărțite, totuși, rămîne, în același timp, element " țp> ideeâ fundamentală unitară și nedespărțită Cc-loana este un individ unic, care se manifestă succesiv în aceste trei funcțiuni O mișcare unica, ce străbate întregul, se străduiește să se i la sol, progresează în sus și s i:u anume, a întregii coloane Și în el așadar e*te „condensată“ o funcție a întregii coloane în consecință, coloana apare subordonata i căreia dintre părți; fiecare dintre părți este s apia Faptul este posibil, deoarece, de fapt, nu c oa ci întotdeauna doar o parte a i este con e ei m- a în unul dintre cele trei membre Dacă i coloana ca unitate a celor trei funcțiuni, rămînem la ceea ce s-a mai spus; fiec л 'U f/nii * іц'іі I (I Asupra simetriei spațiale mă opresc însă un moment aici Totdeauna atunci cînd sînt juxtapuse diverse elemente spațiale, este firesc pentru noi, sau există în noi o tendință de a le contempla dintr-un punct spre părțile contrar orientate, deci de a le prelua aperceptiv, element cu element, dinspre centru spre părțile contrar orientate Aici capătă forță, de fiecare data, și legea concordanței calitative: dacă eu sesizez o diversitate astiel, atunci se ivește în mine o necesitate de a întîlni pe ambele laturi același lucru, de a obține, prin urmare, un același conținut pentru activitatea de percepere Diversitatea este îmbucurătoare pentru mine dacă, grație structurii sale proprii, vine în întîmpinarea acestei tendințe De această tendință de a percepe același lucru spre amîndouă laturile se leagă, însă, și tendința de a- percepe în același fel, adică de a apercepe, de п concentra și do a separă, do a orîndui, do a diviza în același f r: în primul Aici, însă, deosebim grupe, de rînd: șirul este descompm fiecavt data pildă, în grupe de cile tre , se intercalează după fiecare al treilea element un membru despărțitor sau un interval în aCos| caz, eu realizez succesiv de mai multe ori perceperea simetrică a trei elemente, despre caro a fost vorba mai sus Dar să zicem că în loc de asta, șirul ar fi unul care se continuă în mod regulat Atunci pot atîta vreme cît nu apare nici o deosebire obiectivă a elementelor șirului, să aleg, după plac triade, pentade ș a m d Pot ordona și diviza aceste grupe alese în cele două feluri opuse, care au fost distinse mai sus Dar aceste posibilități se contracarează; deci, nu se realizează nici una dintre ele Dar să presupunem acum că anumite elemente se reliefează prin calitățile lor; de pildă, fiecare al doilea element să fie accentuat obiectiv în acest caz, eu subordonez acestui al doilea element pe primul și pe al treilea; totodată, îl subordonez pe al treilea celui de al patrulea; pe scurt, fiecare dintre elementele neaccentuate, adică acelea care îmi solicită mai puțin atenția, apare subordonat de ambele laturi De aici rezultă o țesătură aperceptivă Și elementele accentuate sînt legate între ele prin cele neaccentuate Țesătura aperceptivă dobîndește un alt caracter, dacă, în șir, fiecare al treilea element se evidențiază obiectiv sau apare, într-un fel sau altul, mai semnificativ, mai important Acum unui al treilea element i se subordonează un al patrulea și un al cincilea, primul nemijlocit, celălalt mijlocit în același timp al cincilea se subordonează nemijlocit, apoi al patrulea, mijlocit — deci, în grad mai redus — față de al șaselea Și aici, așadar, toate elementele sînt întrețesute unele cu altele, dar mai lax; apare un întreg aperceptiv mai lipsit de coeziune Sau fiecare al treilea element este reliefat obiectiv; dintre aceste elemente reliefate obiectiv, însă, fiecare al doilea este mai tare accentuat, în acest caz, au loc subordonări în diferite faze Deocamdată, nu merg mai departe țesătura despre care am vorbit este, în primul rînd, una / - ! „perceptivă Aceasta este, pentru aciditatea mea percepere, o îmbinare, o asociere, o împletire, par această acțiune a mea este totodată „ern-patizată“ în șir Printr-o asemenea empatie, șirul devine o structură care se divizează ea însăși simetric, grație propriei sale activități interne, se concentrează pe sine, mai intim sau mai lax, simetric, în puncte care se succed regulat în ambele părți Șirul este purtătorul acestor funcțiuni sau activități El este un întreg care se realizează și se menține în starea sa mulțumită acestei mișcări interioare vii, acestei concentrări intr-un punct, legic repetate, acestei divizări si țeseri simetrice active și echilibrului lăuntric constituit astfel de la un punct la altul Divizare serială diferențiată calitativ Diferențierea întregului, despre care a fost vorba aici, este una cantitativă; dar ea se poate transforma apoi în una calitativă în întregul șirului există peste tot aceste două aspecte: extindere sau întindere și, pe de altă parte, concentrare Și este firesc ca aceste funcțiuni opuse calitativ una alteia să se realizeze juxtapus și izolat, astfel îneît să rămînă, totuși, în unitate și în acțiune reciprocă interioară Asta se întîmplă dacă, alternativ, un element al seriei apare extins, iar un altul, concentrat în sine Acum extinderea și concentrarea anterioare se transformă într-o alternanță ritmică de extindere și concentrare Întrucît elementele formează o unitate, această extindere și coeziune rămîn o funcție a întregului Numai că aceste funcțiuni diferite sînt reprezentate alternativ în diferite membre Astfel, con trastul funcțiunilor este imediat intuibil, iar întregul devine, în grad mai mare decît înainte, animat pentru intuiția imediata O asemenea animație lăuntrica a unui și* Vădește, de pildă, astragalul, care constă m mernbro alternativ extinse și concentrate m sine Cînd ca funcțiune de bază a acestuia apare extinderea, atunci membrele extinse sînt purtătorii efectivi ai funcției întregului Membrele concentrate sînt aservite: ele conferă acestei extinderi durabilitate Ele apar subordonate membrelor extinse Și în această diferențiere calitativă a astra-galu^ui reapar cele două posibilități ale legăturii sau țesăturii mai intime și mai laxe: membrele extinse succesive sînt de fiecare dată legate nemijlocit unul de altul printr-un unic membru concentrat Sau intre fiecare două membre extinse se găsesc două concentrate, astfel că fiecărui membru extins îi aparține nemijlocit spre ambele laturi unul dintre cele din urmă Dar în măsura în care și lui îi aparține cel de al doilea dintre cele două membre, apare și aici o țesătură; numai că este una mai laxă ; există în întreg o mișcare mai lesnicioasă, mai liberă, o conexiune mai mobilă Oricine cunoaște aceste două tipuri de structură a astragalului Simetrie și echilibru în cele precedente, am pornit de la o împărțire imetrjca a unei serii închise de elemente De aco o, am trecut la acea împărțire simetrică a unei seni oncît de lungi, în care anumite elemente se ubordonează simetric altora Deosebirea in re cele două cazuri este aceea că în primul contemplarea simetrică este una singură, iar în al doilea se realizează concomitent sau succesiv in multe puncte La ultimul tip de divizare simetrică s-a atras atenția, însă, asupra felului în care contemplarea simetrică se transformă într-o contemplare a șirului animată în sine și divizată ea însăși simetric prin propria activitate lăuntrică Numai că această ultimă contemplare este una estetică Abia în măsura în care șirul nu numai că este contemplat simetric de mine, ci apare iDunileHtlndu-se simetrie și, prin aceasta, menți-nîndu-se el însuși în echilibru, are valoare estetică și, prin urmare, frumusețe Abia aceasta simetrie este simetrie estetică Dar aceasta e valabil despre orice simetrie Și acea serie de sine stătătoare de trei elemente este ordonată simetric pentru contemplarea estetică, dacă întregul se extinde simetric și se concentrează în centru, respectiv în membrele extreme, și astfel se menține în echilibru Și aici, abia această simetrie în sine activă și echilibrul lăuntric al datului obiectiv, care provine din ea, este satisfăcător din punct de vedere estetic Dar să fim atenți în mod special la sensul estetic al acestui echilibru Ca și activitatea lăuntrică în general, și acest echilibru care rezultă din datul obiectiv prin activitatea lăuntrică este empatizat de noi Este un echilibru empatizat în obiect, resimțit nemijlocit de mine ca propriu Eu știu ce înseamnă pentru mine un asemenea echilibru dacă îl găsesc de pildă în mine, în acțiunea sau comportamentul meu corporal, sau în gîndirea mea, în voința mea îndreptată în direcția unor scopuri, dacă acționez în același fel de pildă, de la un punct fix spre direcțiile opuse sau dacă modalitățile opuse ale activității mele se concentrează într-un punct Eu cunosc sentimentul special de fericire care rezultă din orice fel de asemenea echilibru interior Și fiindcă este așa, de aceea, și numai de aceea, formele în care un asemenea echilibru se exprimă și, înainte de toate, lormele simetrice sînt inteligibile pentru mine, din punct de vedere uman, deci estetic, și agreabile ' La întrebarea cind, într-o structura spațială, activitățile opuse, în modul aici arătat, se na a-țin în echilibru, adică se pot concentra într-un Punct de repaus absolut, răspunsul s-a dat deja hi general, și anume: dacă acolo activități din I părți opuse, caro se concentrează in centru, sînt | asemănătoare, dacă, prin urmare, activități sau mișcări asemănătoare își au într-un centru punctul lor do indiferență, so despart din cont u direcții opuse, sau daca atari activități sau mișcări din direcții opuse se intilnesc în centru și se stabilesc acolo în echilibru Dar acum se pune mai departe întrebarea care forme sau modalități ale activității spațiale, în funcție de natura lor, sînt accesibile acestui mod de contemplare sau îl pretind fie în sine, fie datorită poziției pe care ele o ocupă într-un întreg mai cuprinzător Căci rezultă că această modalitate de contemplare trebuie să-și găsească aplicarea de preferință la extinderea pe orizontală Asta înseamnă, în același timp, că organizarea simetrică este posibilă, înainte de toate, pe direcție orizontală Mișcările orizontale sînt în sine mișcări identice Nu se produce nici o deosebire calitativă dacă ele merg de la un centru spre dreapta sau spre stînga Față de ele, mișcările verticale se află într-un contrast calitativ și natural; mișcarea spre în jos se supune gravitației, mișcarea spre în sus se opune acesteia Totuși, asta nu exclude simetria pe verticală Dar premisa pentru aceasta este ea însăși ideea gravitației să fie eliminată din structura simetrică: în locul ei apare ideea mișcării de extindere în/re sus și jos, a simplei întinderi, a desfășurării a separării sau a unirii Prin aceasta, mișcarea verticală devine echivalentă celei orizontale Și atîta timp cît este echivalentă, există și posibilitatea simetriei verticale Astfel, și coloana poate fi alcătuită simetric Ea va fi astfel, dacă sarcina sa este de a fixa separat părți ale unei, de altfel, deja compacte în sine structuri Invers, mișcările orizontale pot fi diferite din punct de vedere calitativ Atunci ele rezistă, în același timp, structurii simetrice Brațul care se întinde din peretele compact are cu totul altă funcțiune în direcția spre perete decît în direcția dinspre perete în primul caz, el intră cu peretele in acțiune reciprocă j în al doilea, se termină, pur și simplu: de aceea nu găsim nici un fel de simetrie Echilibru în mișcare Elasticitate Astfel, acolo unde un obiect se opune contemplării simetrice, apare în locui acesteia acea altă contemplare despre care a fost vorba la început mai sus, respectiv contemplarea unui întreg drept ceva care devine sau;se desfășoară de la un capăt la altul Dar acestei contemplări i se poate, oricum, ordona și subordona, cum am văzut deja, un tip de contemplare simetrică, adică de contemplare de la un punct spre direcții opuse Eu privesc construcția dorică, în primul rînd, nu de la arhitravă, ci de la extremitatea ei inferioară spre cea superioară Dar eu o privesc, totuși, în mod secundar, și în primul fel: văd în ea un întreg care se naște si se edifică de jos spre în sus, dar totuși, acționează, în același timp, de jos și * ci de la extremitatea ei inferioară spre caro, , , de sus contra arhitravei Dar această subordonare a contemplăriisimetrice față de cea unilateral multe altminteri Și se poate petrece in nesfirșit multe grade Astfel, de pilda, și comana an c se am descris-o mai sus ca pe ui înalță decisiv, este, simultan, mai m ea puțin obiect al unei conte mp ari - • acționează din centru spre m su P Același lucru este valabil cu privire laba attică s a m d Și acolo unde se petrec, ac^a contemplare simetrică secundară, ia naștere un echilibrual actiyitărilor «XS«i acesta nu este echilibru ab o> irt simetrie identice De aceea, nu-i corespunde a descarc - pleâ‘ă’dea'aUun punct «“ДДЗ™ arc “a punct De altfel, noțiunea ‘\оте от spn mai generală aplicare m < spațiale h țiale Am vfizul că heearm actntUV corespunde o reacție conți ai Ș ai obioetulu* de cea mai repre ia dintre direcțiile ului caro contemplă, dependență directă do m*** tătic* Atenția dată, structura spațială sc conservă datorită echilibrului celor două Acest echilibru este un echilibru al funcțiunilor existente concomitent, contrare și care se întrepătrund în cadrul acestui echilibru sînt de deosebit, din nou, două posibilități: echilibrul există peste tot, sau se naște vizibil, sub ochii noștri Și, în ultimul caz, deși acest echilibru se naște din nou în fiecare moment, el nu este mai puțin existent efectiv în fiecare moment Am caracterizat această naștere a echilibrului ca o naștere sub ochii noștri Pe aceasta trebuie pus accentul Și despre linia dreaptă care se înalță vertical se poate spune că în ea se „naște" un echilibru Ea are în momentul de început o anumită forță de înălțare Aceasta se consumă în înfrîngerea gravitației Linia se sfîrșește cînd forța care tinde să urce și forța gravitației s-au stabilit in echilibru" Aici, așadar, condiția echilibrului s-a transformat în nașterea liniei Această naștere a echilibrului nu este, însă, cea la care mă gîndesc aici în aceasta există dinainte ambele forțe care se pun în echilibru Echilibrul se naște în măsura în care o forță este relativ anulată de acțiunea celeilalte, sau, cum spuneam, se consumă relativ în învingerea acțiunii celeilalte Această naștere a echilibrului nu se intîmplă evident, sub ochii noștri Alături de această posibilitate există însă cealaltă, în sensul că prin acțiunea continuă a unei forte se naște o alta succesivă Această posibilitate se realizează, după cum știm, în structurile elastice Prin acțiunea succesivă a unei forțe in ele se naște o nouă forță Invers, apar ca elastice acele structuri în care pare a se petrece o atare naștere a unei forțe în aceste structuri se naște concomitent echilibrul în sensul special al cuvîntului Iar această naștere a echilibrului se petrece sub ochii noștri Elasticitate activa și pasiva țeastă naștere „elastică" a unei forțe nou două posibilități Vedem structură spațială îndeplinind o aclivi-ie și, în progresia succesivă a acesteia, forță care acționează în alta direc-i/iu гмѵѵо i vedem structura cedlnd unei ac- țiuni care i se opune și, n cedare, forța rezisten' ei acelei acțiuni în primul caz, în al doilea, pasivă Oricum, trochilos"-ul bazei attice, Totuși, in ac se confrunta din o dată o i tale proprie năseîndu-se o tie Altă dată cîștigînd contra forma apare activă, însă, ea apare elastică Astfel, caveta sau „ pe care îl pot privi de jos în sus sau invers, se îndreaptă succesiv spre interior împotriva axei sale și produce, prin aceasta, o activitate constant creseîndă în diuecția axei Aici este bine să luăm aminte: acea mișcare nu produce nemijlocit această activitate verticală, ci ea provoacă, în primul rînd, o tensiune interioară orizontală constant creseîndă Caveta, adică restrîngerea orizontală progresivă provoacă reacția, adică tendința extinderii sau a întoarcerii la lărgimea inițială Iar tensiunea dintre acestea două face să se reliefeze din sine mișcarea verticală Mișcarea spre înăuntru se petrece, din pricina acelei reacții constant crescînde, întîi mai repede, apoi mai încet în cele din urmă, apare un punct de suprema tensiune între acțiune și reacțiune Acest punct este momentul hotărîtor De la el, structura revine, întîi mai încet, apoi mai repede, la lățimea sa inițială întregul este o evadare dintr-o lățime inițială care, în același timp, reprezintă anumit echilibru între activitatea extensivă i o redobîndire elastică a aceleia, cavete" o reprezintă „torul" , urmînd gravitației, se relie-o tendință constant u de revenire la re- r oduce, așadar, totodată, i puternică tensiune interioară Și moi - care însă acum es<e o — întîi mai repede, un și concentramă, și o Replica acestei „ în care o structură, u fează și provoacă astfel creseîndă de concentrare sau stringerea inițială și pn o tot mai se petrece firesc mișcarea, c mișcare do extindere, do țișnire dobîndeșto din propria noastră Motivul armonizării și stingerii Alte forme curbilinii II li II apoi mai încet, atinge un punct extrem și revine Noi căpătăm imaginea unui întreg care se concentrează elastic în cedare și dobîndeșto forța unei tot mai sigure rezistențe TrochilOS-ul du imaginea încordării elastice spre activitate, iar torul — imaginea rezistenței existente în cedarea elastică Și această modalitate dublă a fenomenului elastic are pentru noi semnificație estetică, fiindcă o cunoaștem din propria noastră trăire Cunoaștem încordarea forței elastice, spre exemplu, din mișcările corporale, precum cunoaștem dobîn-direa capacității de rezistență in cedarea elastică din concentrare succesivă Și cunoaștem și deosebita senzație de bunăstare ce o degajă un atare comportament elastic Astfel își dobîndesc formele în discuție frumusețea Cu acest motiv al elasticității active sau pasive ne întîlnim și în altele, spre pildă, în formele pur liniare Cercul nu este, conform naturii sale, elastic: spirala, melcul, voluta pot fi, iar volutele antice sînt efectiv Pentru spirala elastică trimit la cele spuse mai înainte Formele curbilinii sînt singurele care pot face impresia nemijlocită a elasticității, fiindcă numai ele pot simboliza imediat evidențierea constantă a unei forțe sau a unei tendințe dintr-o mișcare spre o altă mișcare în același timp, totuși, cum arată foarte lămurit exemplul cercului, nu orice formă curbilinie este elastică Asemenea forme curbilinii neelastice apar în măsura în care unei mișcări simple, deci rectilinii, i se adaugă o alta, îndreptată perpendicular spre aceasta și care acționează asupra ei din nou în fiece punct Acțiunea constantă a acestei forțe deviază succesiv acea mișcare Așa apar nu numai formele pomenite adineauri, intr-o construcție, de pildă, transformă neîncetat o mișcare verticala în una orizontală sau invers Și acest motiv arc propria sa valoare estetică Și, din nou, el o dobîndeșto din propria noastră trăire Noi știm ce înseamnă aceasta și cunoaștem sentimentul special de care sîntem cuprinși atunci cînd nu ne mișcăm întîi într-o direcție și apoi ne întoarcem brusc într-o altă direcție, ci lăsăm mișcarea într-o direcție să gliseze în mișcare în altă direcție Apariția constantă a unui impuls motor sau a unei forțe motrice, și apoi a unei mișcări efective, dintr-o mișcare care intervine liber, altfel orientată, cum este cea care are loc la cavetă, poate fi caracterizată ca o „armonizare" a acestei mișcări , așadar, a acelei mișcări în care se manifestă forța nou produsă Astfel, mișcarea producătoare de forță este întotdeauna o ieșire liberă dintr-o stare inițială de echilibru Acestei armonizări îi corespunde „stingerea", atunci cînd acea mișcare revine în starea de echilibru și, prin aceasta, destramă din nou forța care lua ființă Exemple simple sînt — în afară de fluxul și refluxul acelei „cavețe“ — fluxul și refluxul fusului coloanei Și aici, ca și la cavetă, prin restrîngerea orizontală succesivă, ia naștere activitatea verticală sau o intensificare a acesteia Această activitate, respectiv, această intensificare a ei contenește după producere și intervine destinderea: noi vedem fusul îngustat, al coloanei revenind la grosimea inițială la capătul ei de sus De altfel, ambele motive au o semnificație mai amplă Mai întîi, motivul armonizării Ne întîlnim cu acesta peste tot, în linii mari și în detalii Peste tot se întîmplă ca o mișcare sau o modalitate a comportamentului intr-o forma spațială sau într-un întreg formal să facă posibilă o mișcare consecutivă, să o pregătească, să producă - - *• forța necesară pentru aceasta sau să prefațeze manifestarea ei Astfel se armonizează, în baza coloanei, m șcarea coloanei Și, în cele din urmă, vom putea caracteriza, în sens mai larg, și extinderea si concentrarea sigură din soclul unui perete sau din stilobatul clădirii dorice ca o armonizare a mișcării verticale a peretelui, respectiv, a clădirii dorice Tot așa are loc în diversele forme stingerea Mai cu seamă stingerii care exisă în orice reflux i se poate alătura „încetarea"; mă gini dese la destrămarea unei mișcări în ea însăș -în progresie și în învingerea unei piedici sau a unei forțe contrare, de pildă, a gravitației Mă gîndesc, înainte de toate, la încetarea de dincolo de încheiere, adică de un punct în care o mișcare se oprește si este adusă în principal la repaus Că ea totuși, n-a fost adusă cu totul la repaus are ca urmare faptul că ea încetează dincolo de acest punct Astfel, de pildă, mișcarea verticală într-o construcție care s-a oprit momentan la cornișă și a fost adusă spre încheiere, dar care, totuși, n-a fost privată complet de acea forță a progresării, încetează în coronament, în figuri, pe scurt, în orice structură finală care continuă dincolo de cornișă în aceeași direcție și care, în punctele ei extreme, aduce spre contemplare absoluta contenire a mișcării La fel, pentru a mai enunța un caz al mișcării descendente care se pierde, mișcarea care în triglifele dorice merge în jos contra arhitravei se stinge în picurii care țin suspendat lăcrimarul Cu acestea sînt imediat comparabile franjurile, ciucurii ș a m d , în care forța de extindere a țesăturii se stinge dincolo de tiv în asemenea forme, de fiecare dată, o mișcare adusă la repaus printr-o reacție contrară trece dincolo de punctul de repaus, pentru a se destrăma în sine Nu e nevoie de o nouă reacție, ci ajunge reacția pe care mișcarea o poartă oricînd în sine însăși, frînarea interioară, tendința firească de slăbire, pentru a o duce la încetare definitivă Z^ Nu cu lotul asemănătoare este stingerea gotică a mișcării verticale O încheiere propriu-zisă oare să ofere mișcării o oprire decisivă și să se opună, printr-o reacție puternică, progresiei ei, nu are loc aici cu toate că nici aici nu lipsesc relativele puncte de repaus dinaintea stingerii Dimpotrivă, mișcarea tinde, în sine, mai departe, relativ neîmpiedicată de punctele de repaus Dar prin progresie ea își micșorează masa și, totodată, provizia de forță Se săvîrșește o desfacere în straturi a unor părți din masele ascendente, mai ales din pilaștri, prin care, în părțile detașate, forța ascendentă se micșorează, așa că apare firesc ca ele să se stingă succesiv în ordinea in care se desprind, deci, din afară spre înăuntru Această stingere este analogă stingerii rr iscării în părțile plantei care se desprind succesiv din tulpina sau trunchiul acesteia și se distrug, pînă cînd, în cele din urmă, și tulpina sau trunchiul, subțiate, și forța lor inițială pierdută se sf'rșesc Punctuația care se descompune izolată, în Cu cît o funcție , „ funcția globală a unui întreg, se diferențiază și se autonomizează, cu cît, deci, întregul se desparte în indivizi și părți individuale relativ autonome, cu atît are aceasta nevoie de recunoașterea acestei autonomii sau individualizări și, în același timp, pe de altă parte, a asocierii vizibile a funcții or relativ autonome, respectiv, a formelor în care ea se realizează De aici, rezultă membrele despărțitoare și asociatoare, micile și spațiale și „particule din limbajul forn ■ întregului formal w In același timp, aceste membre ce se pai ă și unesc au, desigur, și o altă semmncație a ca^ ne-am referit deja în alta ordine de idei, i J autonome contrare acționează, in ai t , MT mod contrar față de membrul separatei, sau t< ționează dinspre el in direcții opuse Sa ne ai r "’w I I CUPRINS а ca O completare la toată această secțiune oferă cartea „Estetica spațiului și iluziile geometrice optice" (Ilaunțr ăsthetik und geometrisch-optiscJie J ăuschungeii), Leipzig tim încă o dată do arhitravă, această punctuație esențială a construcției dorice în mic, analoge acesteia sînt plăcuțele care despart sau unesc părțile bazei attice și alte structuri asemănătoare De fiecare dată părțile despărțitoare și unificatoare apar concomitent ca puncte de echilibru, de repaus, de menținere sigură în cadrul mișcării globale Plăcuțele sau ciubucurile de zidărie sînt în sine puncte de repaus rigide Ele se intercalează ca atare în cel mai firesc mod, între membrele elastice „Baghetele , din contră, sînt puncte de repaus elastice Acestea sînt, înainte de toate, la locul lor între formele rigide în acest gen de intercalare aceste membre intermediare servesc, în același timp, la nivelarea contrastului dintre rigiditate și mobilitate, la o existență simplă și la animare interioară Aceste cîteva observații asupra formelor particulare ale unui întreg formal sînt de ajuns aici Mai departe intrăm în domeniul esteticii diferitelor Introducere Secțiunea întîi PRINCIPIILE ESTETICE FORMALE GENERALE Capitolul întîi DESPRE PLĂCERE ÎN GENERAL însemnări preliminare — Legea generală ’ Гк Г г ѴЧІХлЛЛІІ Sentimentul plăcerii entimentului de plăcere — Legea plăcerii lege a „percepției" —C " *” „dimensiunile psihice" — Opoziția dintre cele două condiții ale plăcerii — Legea generală a plăcerii și sentimentele elementare Capitolul al doilea LEGEA UNIFICĂRII Sentimentele formei Principiul unității — Plăcerea provenită din unificarea empirică — Plăcere intelectuală și estetică — Principiul unificării calitative — Principiul unificării și sentimentele elementare Capitolul al treilea LEGEA UNITĂȚII ÎN DIVERSITATE Principiul diversității — Sufletul ca unitate și diversitate — Unitatea estetică în diversitate — Conflictul estetic — Exemple de unitate estetică în diversitate — „Subordonarea diferențiatoare" — Principiul echilibrului în subordonarea diferențiatoare — Grade de diferențiere — Principiul subordonării treptat diferențiatoare — Diferențiere imanentă și succesivă PRINCIPIUL PSUBORD ONĂRI M Subordonarea „ monarhică" — °,u< Jitiile sub-ale subordonării monarhice - Cpn^le ordonării monarhice - ^‘,пс^ схеп р и: sec-subordonarea monarhică " J subordonare țiu nea de aur — Alto exemple n пй linuri monarhică despotică și voluntară b- - ‘ цоцеа do contrast al mărimilor Primul hpu *nnie , tip do doct al contrastului - Alte exemple Secțiunea a treia ESTETICA SPAȚIULUI interpret Arii meca- recuuoaș- — „Dispoziții" și sentimente ale ale empaUej, virjr'-a ещpal iei corpului Capii olul al șaselea PRETINSE PRINCIPII ESTETICE Principiul „obișnuinței" — „Evoluția gustului" Capii olul al cincilea SUBORDONAREA MONARHICĂ Șl ÎNTREGUL ESTETIC Principiul opoziției elementelor dominante — Principiul echilibrului intre elementele dominante și „masă" — Diferite posibilități — Exemple — Subordonarea monarhică treptată — Opoziția dintre punctele principale artificiale și cele naturale — Subordonarea punctelor principale artificiale față de cele naturale Secțiunea a doua OMUL ȘI LUCRURILE DIN NATURĂ Capitolul întîi NOTE PRELIMINARE LA PROBLEMA EMPATIEI Sentimentul valorii personale — Plăcerea față de activitate — Plăcere și pasivitate — Sentimentul valorii personale obiectivat — Corpul omenesc Elemente de „regularitate" — „Empatia" în sunetele afective Capitolul al doilea MIȘCĂRILE EXPRESIVE ȘI EMPATIA Mișcările expresive — „Empatia" drept condiție a plăcerii față de mișcările expresive — Originea empatiei Explicații ce se cer combătute — Imitația — Imitația ca acțiune instinctivă — Imitație și empatie — Posibilitatea empatiei pure — Empatie și Înțelegere intelectuală CapiUlul al treilea COMPLETĂRI LA „EMPATIE" „Imitația", „Acțiunea interioară" — Empatia și senzațiile motrice —- Conținutul ultim al <-mpatiei — Participarea experienței la empa- - Empatie simpatetică și negativă — „Simbolica" estetică" , FORMELE STATICE ALE CORPULUI OMENESC M'/ ăriP' expresive și formele statice Empa-lia ’bîHLăIilor motrice" Alte posibilități Empatie și instinctsexnal Desă-' i prin experiență - Lmlalea — Experiențe validante (’anitoiul al cincilea TRECEREA LA EMPATIA CU NATURA Valoarea estetică - Lumea animală - „Manifestări vitale" ale inanimatului — Impulsul umanizării — Umanizare arbitrară și empatie - Asemănarea ca temei al explicării empatiei cu natura Capitolul al șaselea FORȚELE NATURII Forțele naturii drept conținuturi alo empatiei — Forțele naturii și sentimentul rezistenței — Sentimentul rezistenței în contemplarea simplă Particularitatea empatiei sentimentului de rezistență — Empatie cu natura și cauzalitate — „Forțe" empatizale și reprezentate etc Capitolul al șaptelea DESPRE FUNDAMENTUL ULTIM AL EMPATIEI ÎN FORMELE NATURII Gîndirea cauzală ca mișcare aperceptivă — Empatia mișcării aperceptive în general — Empatie generală și specială Capitolul al optulea UNITATE ȘI LIBERTATE ÎN NATURĂ Empatia și unitatea — Empatia și „lucrul" — Empatia și principiile formale estetice generale — Unificarea individului natural — Legitate și „libertate" în natură Capitolul al nouălea COMPLETĂRI LA EMPATIA CU NATURA „Dispozițiile" obiectelor din natură — Masele informe — „Elementele" — Valențele estetice reduse ale simțurilor inferioare — Posibilitatea empatiei cu conținuturile simțurilor inferioare — Senzațiile reprezentate ale simțurilor inferioare — Obiectul estetic și „senzațiile" mele „organice" — „ dispoziției — Dispoziții în natură Capitolul întîi MECANICA ESTETICĂ Linia geometrică Liniile ca purtătoare de mișcări Legitatea mecanică drept bază a sal isfacției — Posibilii al ea nici?* - Interpretarea mecanică și Enipitlla Capilolul a| doilea CEVA MAI SPECIAL DESPRE ESTETICA FOR-MELOR SIMPLE ; Helația reciprocă dintre empalla aperceptivă generală și < ea empirică Liberlale și eon-strîngere in linie Liberi al tui liniei și libertatea obiectelor din natură Condiții speciale ale apariției liniei Motivul ramificării Lima „modernă** Linii intreriiplo - Spațiul tridimensional Capitolul al treilea STILIZAREA Generalități Posibilități ale stilizării -Stilizarea generalizatoare Evoluția stilizării Capitolul al patrulea ASOCIEREA Șl DIVIZAREA FORMELOR SPA-Ți ALE Diferențierea funcțiunilor — Activitate și reacție contrară — Funcțiuni cure iau nași ere separai — Colaborare simultană — Acțiuni antagonice Capitolul al cincilea ECHILIBRU Șl MIȘCARE Simetria spațială — Divizare simetrică — Divizare serială — Divizare serială diferențială calitativ — Simetrie și echilibru — Echilibru in mișcare Elasticitate — Elasticitate Alte forme curbilinii — și stingerii — „Punc- activă și pasivă Motivul armonizării tuația“ Redactor; Tehnoredactor : ALICE GEORGESCU DOINA ELENA PODARU Bun de tipar : SEPTEMBRIE Apărut ; coli de tipar , I P „ Decembrie “, sir Gdgorc Alcxandrescu nr — , București Republica «ocialistâ România